Zwischen Krieg und Nation by Cervenka, Anja
DIPLOMARBEIT
Titel der Diplomarbeit
Zwischen Krieg und Nation
Die deutschen Einigungskriege in der Bildregie der
 Leipziger Illustrirten Zeitung 
Verfasserin 
Anja Cervenka
angestrebter akademischer Grad
Magistra der Philosophie (Mag. phil.)
Wien, 2012
Studienkennzahl lt. Studienblatt: A 315
Studienrichtung lt. Studienblatt: Kunstgeschichte
Betreuer: Dr. Werner Telesko 
Inhaltsverzeichnis
1. Einleitung................................................................................................................................2
2. Methodik und Forschungslage................................................................................................6
3. Die illustrierten Zeitungen....................................................................................................11
3.1 Die illustrierten Zeitungen in Deutschland....................................................................15
3.2. Die Leipziger Illustrirte Zeitung...................................................................................20
3.2.1 „Was wir wollen“ - Das Konzept der Illustrirten Zeitung......................................21
3.2.2 Innerer Aufbau und Organisation...........................................................................25
4. Die Wahrnehmung der Einigungskriege in der Öffentlichkeit als teleologisches Konstrukt35
5. „Ikonographie des Krieges“ - Illustrationen in der Leipziger Illustrirten Zeitung zu den 
deutschen Einigungskriegen.....................................................................................................40
5.1 Kriegsberichterstatter als Augenzeugen oder die Problematik der Authentizität...........43
5.2. Zum Verhältnis zwischen Bild und Text........................................................................48
5.3 Topoi und Argumentationsstrukturen in den Darstellungen...........................................51
5.3.1. Der Soldat im Feld als Repräsentant bürgerlicher Kultiviertheit..........................52
5.3.2. Die Erlebnisse vor der Schablone der Vergangenheit............................................57
5.3.3. Verwundung und Tod – Heilerlebnis und Grauen.................................................61
5.4 Wechsel der Blickrichtung - Illustrationen zum Deutsch-Französischen Krieg 
1870/1871 in französischen Illustrierten..............................................................................71
6. Verbindungen zur Historienmalerei......................................................................................76
7. Conclusio..............................................................................................................................83
Literaturverzeichnis...................................................................................................................87
Abbildungsverzeichnis..............................................................................................................97
Anhang:
Abbildungsteil
Abstract
Curriculum Vitae
 1 
1. Einleitung
Mitte September 2010 erschienen in etlichen Zeitungen Artikel über eine allzu offensichtlich 
abgeänderte  Photographie,  welche  in  der  ägyptischen  Tageszeitung Al  Ahram die 
Berichterstattung  über  ein  Zusammentreffen  anlässlich  von  Verhandlungen  im  Nahost-
Friedensprozess in Washington  begleitete. Hierbei wurde Hosni Mubarak mittels digitaler 
Bildbearbeitung  der  Gruppe  der  Staatschefs  voranschreitend  gezeigt,  wobei  er  sich  doch 
eigentlich  neben  den  anderen  Teilnehmern   befand.  Etliche  weitere  Beispiele  aus  dem 
politischen Bereich  ließen sich finden.  Diese  Anekdote  und die  sich  daran  anschließende 
Reaktion zeigt die Aktualität der Problematik des Bildes innerhalb eines Informationsgefüges, 
dem man als vermeintliche authentische Wiedergabe einer Realität Wahrheitsgehalt beimisst. 
Insbesondere  gerät  dieser  Aspekt  wieder  vermehrt  in  den allgemeinen Blickpunkt,  da  die 
Digitalphotographie und die damit einhergehende leichteren Bearbeitungsmöglichkeiten das 
Vertrauen in die Photographie als Abbild der Wirklichkeit zunehmend stört.
Allgemein betrachtet bleibt das Konstrukt einer objektiven, allgemeingültigen Wahrheit steter 
neuralgischer Punkt in seiner philosophischen Betrachtung, dem nicht beizukommen ist, wie 
dies  wohl  am  Zutreffendsten  die  Heisenbergschen  Unschärferelation  im  Bereich  der 
Quantenphysik ausdrückt. Übertragen auf den Bereich des Bildes würde dies bedeuten, dass 
wir uns durch die Dokumentation, Erfassung und Abbildung eines Geschehens uns diesem in 
seiner  ganzen Fülle  nicht  nähern  können,  sondern uns  im Gegenteil  dadurch  von diesem 
entfernen,  es  vor  den Augen verschwimmt und sich durch  die  Distanz  transformiert.  Der 
Versuch der Mediatisierung des unmittelbar Stattfindenden durch seine Wiedergabe im Bild 
und  dem  dafür  gewählten  Medium  verändert  also  zwangsweise  den  Charakter  des 
abgebildeten Geschehen,  denn „es  gibt  keine  unmittelbare  Wiedergabe der  Wirklichkeit“1. 
Naiv wäre es somit auch zu glauben, man könne mit Hilfe von jenen unter dem Deckmantel 
der  Wirklichkeitsgetreue  konzipierten  Abbildungen  Momente  der  Vergangenheit,  den 
'tatsächlichen' Ablauf, rekonstruieren. Um es mit den Worten Sybille Bocks zu formulieren, so 
kann sich die Geschichte darin „nur in den medienbedingten Verzerrungen“ wiederspiegeln.2 
Wenn es den Abbildungen auch verwehrt bleibt Wirklichkeit in ein Medium unmittelbar zu 
übertragen, so können sie wirklichkeitskonstituierend wirken, indem sie den Glauben an der 
Wiedergabe der Realität erwecken und in Rückkopplung diese wiederum beeinflussen.
1 Interview mit Horst Bredekamp, in: Flacke, Monika (Hrsg.), Mythen der Nationen. 1945 – Arena der 
Erinnerungen, Ausst. Kat., Berlin 2004, S. 25.
2 Bock, Sybille, Bildliche Darstellungen zum Krieg von 1870/71, Diss., Freiburg i. Br. 1982, S. 174.
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Unabhängig von der müßigen Frage, ob sich eine Realität abbilden lässt und sich mit Bildern 
rekonstruieren lässt, muss gefragt werden, mit welchen Deutungsmuster diese vermeintlich 
authentischen Bilder unterlegt werden, sei es durch ihre direkte Abänderung, der Wahl des 
Blickpunktes  et  cetera,  also  welche  Wirklichkeit  sie  konstituieren  und  unter  welchen 
Voraussetzungen sie rezipiert werden. 
Mit dem Aufkommen der illustrierten Zeitungen, also von informativen Textberichten gepaart 
mit  Bildern von den berichteten Ereignisse, wie dies heute usus in jeder Tageszeitung ist,  
begegnen wir erstmals in den 1830er Jahren dem Phänomen einer kontinuierlichen, periodisch 
abfolgenden Übermittlung von als authentisch deklarierten Bildern. Dieses Interesse an der 
Wiedergabe  einer  Realität3 interferiert  mit  den  zeitgleichen  Anfängen  der  modernen 
Photographie als vermeintlich rein reproduktives Medium. Um die Mitte des 19. Jahrhunderts 
können wir bereits von den illustrierten Zeitungen als Massenmedium und von der dadurch 
erreichten Personengruppe als bereits konstituierter Öffentlichkeit sprechen. Innerhalb dieses 
Gefüges einer Medienlandschaft  treten die ersten größeren Kriegshandlungen des politisch 
deutschen Bereichs seit den Befreiungskriegen. Die Abfolge der Kriege von 1864, 1866 und 
1870/71,  welche  sich  unter  den  problematischen  Terminus4 Einigungskriege  subsumieren 
lassen,  waren  überhaupt  die  ersten  Kriege  mit  deutscher  Beteiligung,  welche  mittels  der 
Presse  von  einer  breiten  Öffentlichkeit  mitverfolgt  werden  konnten.  Zum  Zeitpunkt  der 
Befreiungskriege ab 1813 kann man bereits in Ansätzen von einer Öffentlichkeit sprechen. 
Nach Ralf Heming meint Öffentlichkeit jenen „Begriff zur Beschreibung des kommunikativen 
Raums  zwischen  bürgerlicher  Privatsphäre  und   dem Staat“5.  Im Gegensatz  zu  dieser  in 
Ansätzen ausgebildeten Öffentlichkeit  von 1813 stehen wir innerhalb der  Einigungskriege 
einem  weit  medialisierten  und  mit  Presseerzeugnissen  durchzogenen  kommunikativen 
öffentlichen  Raum  gegenüber.  Die  Einigungskriege  dürfen  somit  in  Analogie  zu  den 
Krimkriegen  in  England  für  Deutschland  als  erste  Medienkriege  in  dessen  Geschichte 
bezeichnet werden. Aufgrund dieser Stellung in der Geschichte sollten die darin ausgeprägten 
kommunikativen Muster auch darüber hinaus für die beiden Weltkriege des 20. Jahrhunderts 
in  ihrer  Grundstruktur  maßgeblich  bleiben.  Parallel  dazu  werden  sie  aufgrund  ihrer 
politischen Signifikanz zum Nationalmythos erhoben. Als Ausgangspunkt für die faktische 
3 Die Uneindeutigkeit und Vielschichtigkeit des Begriffs 'Realität' und die damit einhergehende Problematik 
zieht  sich als  roter  Faden durch die gesamte Arbeit.  Im wesentlichen wird  der  Begriff  jedoch in einem 
breitangelegten  positivistischen  Realitätsverständnis  in  der  fortfolgenden  Arbeit  verwendet,  nämlich  als 
sinnlich erfahrbarer von einzelnen Objekten bestimmter Raum.
4 Siehe hierzu: Kap. 4
5 Heming, Ralf, Öffentlichkeit, Diskurs und Gesellschaft, Wiesbaden 1997, S. 25.
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Reichsgründung umfasst  dieser  Nationalmythos  nicht  nur  den tatsächlichen Sieg  über  die 
Feinde,  sondern es siegt  die  deutsche Kultur  in  ihrer  Einigung. Die über die  eigentlichen 
Kriegsereignisse hinausreichende Signifikanz der Einigungskriege, in der Konstituierung des 
neu gegründeten Reiches sowie in der kulturellen Eigenwahrnehmung, zeigt sich in der bis 
1919  andauerten  jährlichen  Begehung  des  Sedantags.  Der  Sedantag  als  offizieller 
Nationalfeiertag sollte die Erinnerung an eben jenem Tag des Sieges der deutschen Truppen 
bei Sedan über die französische Armee wachhalten. 
Doch  nicht  die  nachwirkende  Rezeption  im  seit  1871  bestehenden  Kaiserreich  soll  im 
vornehmlichen Blickpunkt stehen, sondern die unmittelbare Aufarbeitung der Kriegshandlung 
und die darin ausgebildeten Denkstrukturen und Muster, die den Ausgangspunkt für dessen 
spätere Wahrnehmung sein sollten.  Betrachtet  wird dieser Prozess innerhalb der Leipziger 
Illustrirten  Zeitung.  Die  Leipziger  Illustrirte  Zeitung  sei  als  Objekt  der  Betrachtungen 
herangezogen, da sie den gesamten deutschsprachigen Raum in ihrer Distribution abdeckt und 
als illustrierte Zeitung sich vornehmlich der aktuellen politischen Geschehnisse widmet. Als 
illustrierte Zeitung behauptet sie in der hauptsächlich durch die Familienblätter dominierten 
deutschen  illustrierten  Medienlandschaft  bis  Ende  des  19.  Jahrhunderts  eine 
Vormachtstellung. Desweiteren sei die Leipziger Illustrirte Zeitung herangezogen, da sie den 
Spagat  zwischen  einerseits  qualitativer  Bildberichterstattung  und  andererseits  dem 
Ansprechen  breiter  Bevölkerungsschichten  mehr  oder  minder  erfolgreich  meisterte.  Auch 
kann  sie  zum  Zeitpunkt  des  Einsetzens  der  Kriegshandlungen  1864  bereits  auf  eine 
konsolidierte Position innerhalb des Mediengefüges zurückblicken und auf ein Netzwerk von 
Berichterstattern aufbauen. Ausgangspunkt dieser Arbeit soll ein Überblick über den Prozess 
der Entstehung der illustrierten Zeitungen und ihre Stellung innerhalb der Öffentlichkeit sein. 
Daran anschließend sei eine Analyse der Prozesse in der Entstehung der Leipziger Illustrirten 
Zeitung im  Speziellen  gestellt,  sowie  die  Betrachtung  der  Einigungskriege  als  künstlich 
historisches  Konzept  und  die  allgemeine  politische  Linie  der  Illustrirten  Zeitung. 
Hauptanliegen  dieser  Arbeit  sei  der  Aufarbeitung  der  innerhalb  der  Leipziger Illustrirten 
Zeitung auftretenden Topoi sowie Argumentationsstrukturen gewidmet. Diese entsprechen im 
wesentlichen den allgemein im öffentlichen Kommunikationsraum wiederkehrenden Topoi 
und Argumentationsmustern, doch ist mein Anliegen zu zeigen wie sich diese auch in den 
vermeintlich authentischen Illustration formieren und die Rezeption der Leser beeinflussen. 
Der  zum  'Modebegriff'  avancierte  Terminus  des  Topos  (altgr.  τόπος),  welcher  in  seiner 
eigentlichen etymologischen Bedeutung den Ort bezeichnet, soll in Anlehnung an die Topik in 
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der Rhetorik in dieser Arbeit die Verdichtung von Argumentationslinien und  Ideenkonstrukte 
zu  ausgeprägten,  wiederkehrenden  Phrasen  im  öffentlichen  Meinungsbildungsprozess 
beschreiben.
Dem den Illustrationen der Illustrirten Zeitung gewidmeten Kapitel sei auch kurz ein Abriss 
über die in der Wahrnehmung des deutsch-französischen Kriegs innerhalb der französischen 
Illustrierten ausgeprägten Strukturen gegenüber gestellt, um einerseits Gegenpositionen aber 
auch Gemeinsamkeiten ins Blickfeld zu rücken. Als Abschluss der vorliegenden Arbeit seien 
die Wechselwirkungen zwischen der die Einigungskriege behandelnde Historienmalerei des 
Kaiserreichs und den Illustrationen der Leipziger Illustrirten Zeitung untersucht. Dies soll vor 
allem  die  Stellung  der  Illustrationen  der  illustrierten  Zeitungen  im  künstlerischen 
Entstehungsprozess der Historienmalerei beleuchten sowie einen Rahmen für einen Abriss 
über den Aufbau der Kunstpolitik des Kaiserreichs geben.
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2. Methodik und Forschungslage
Die Herangehensweise an ein Objekt ist unweigerlich an das Umfeld gebunden, in dem das 
Objekt  auftritt  und  durch  seinen  spezifischen  Charakter  festgelegt.  Folgt  man  dieser 
Überlegung so ist der Ausgangspunkt der Interpretation das Objekt, welches selbst die Art 
seiner Interpretation vorgibt. Wesentlich für die in dieser Arbeit zu behandelnden Objekte ist 
deren Erscheinen innerhalb des Mediums Zeitung. Die Illustrationen der Leipziger Illustrirten 
Zeitung  stehen meines Erachtens somit nicht autonom für sich, sondern sind in zweifacher 
Hinsicht  in  einem vorhandenen Kontext  eingebettet,  der  durch  den dem Medium Zeitung 
inhärenten Charakter  vorgegeben ist.  Der dem Medium einer  Zeitung inhärente Charakter 
lässt  sich  in  seinem  Anspruch  auf  ein  faktenorientiertes  Informationsmedium,  dessen 
Erscheinen periodisch determiniert ist,  festlegen. In diesem Kontext sind die Illustrationen 
also Informationsträger und stehen in einem periodisch abfolgenden Kontinuum, innerhalb 
dessen  sie  als  Teil  eines  systematisch  zu  interpretierenden  Ganzen  auftreten.  Diesen 
Überlegungen folgt auch Hartwig Gebhardt, wenn er die einzelne Illustration „als Bestandteil 
einer Serienproduktion ikonischer Zeichen“6 bezeichnet. Eingebunden sind die Illustrationen 
auch zumeist7 inhaltlich wie formal in einem korrespondieren Textbestand.  Bild und Text 
lassen  sich  als  gemeinsam  auftretende  informationstragende  Entität  beschreiben,  jedoch 
ergänzen  sie  sich  auch  gegenseitig  und  erzeugen  in  ihrem  gemeinsamen  Auftreten  ein 
Spannungsfeld.  Dieses  Spannungsverhältnis  zwischen  Bild  und  Text  wird  in  meine 
Betrachtungen  als  logische  Konsequenz  der  obig  ausgeführten  Überlegungen  in  der 
Untersuchung der Illustrationen miteinbezogen. 
Die  an  die  Illustrationen  gerichteten  Anforderungen  werden  in  der  Leipziger  Illustrirten 
Zeitung selbst artikuliert. Vornehmlich sollen sie der visuellen Erfassbarkeit, korrelierend zu 
der textlichen Aussage, der aktuellen politischen Ereignisse dienen. Die Illustrationen werden 
in  diesem  Verständnis  als  bildlicher  Informationsträger  zu  realitätsnaher  Wiedergabe  der 
Ereignisse verstanden.
Gleichzeitig  wird  etwa  in  Annoncen  der  künstlerische  Aspekt,  der  den  Illustrationen 
innewohnt,  hervorgehoben.  Betrachtet  man  diese  beiden  Aussagen,  die  Illustration  als 
6 Gebhardt, Hartwig, Auf der Suche nach nationaler Identität. Publizistische Strategien in der Leipziger 
„Illustrirten  Zeitung“ zwischen Revolution und Reichsgründung, in: Germer, Stefan (Hrsg.), Bilder der 
Macht - Macht der Bilder. Zeitgeschichte in Darstellungen des 19. Jahrhunderts, München 1997, S. 312.
7 Es lassen sich lediglich vereinzelt Illustrationen finden, die ohne korrelierenden Text erscheinen. Diese 
müssen aber aufgrund ihrer geringen Quantität als die Ausnahme der Regel angesehen werden.
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vermeintlich authentische historische Bildquelle einerseits, sowie als künstlerisches Medium 
andererseits,  ergibt  sich  ein  Paradoxon,  denn  der  reale  Handlungsablauf  unterliegt 
unweigerlich  einer  Veränderung  in  seiner  bildlichen  und  vor  allem seiner  künstlerischen 
Ausformung. Der Prozess des Abbildens geht einher mit der Ausdeutung eines Geschehens. 
Um sich diesem Prozess der „Manipulation“ anzunähern, sollen in der vorliegenden Arbeit die 
Illustrationen nach verschiedenen Gesichtspunkten abgetastet werden. 
Im  Sinne  einer  historischen  Quellenkritik  sind  die  zu  analysierenden  Beispiele  in  ihrem 
geschichtlichen  Kontext  zu  verankern.  Damit  einhergehend  ist  die  Semantik  des  Werkes 
ikonographisch  zu  dechiffrieren  und  die  daraus  gewonnenen  Erkenntnisse  unter 
Berücksichtigung anderer historischer Quellen einzuordnen. Da die einzelne Illustrationen, 
wie  bereits  oben  erwähnt,  jeweils  in  einer  Abfolge  erscheinen,  sind  wiederkehrende, 
ikonographische  Muster  systematisch  innerhalb  der  Leipziger  Illustrirten  Zeitung  zu 
berücksichtigen. Ikonographisch relevant erscheint auch, die jeweilige Ausformung innerhalb 
der  einzelnen  Gattungen  medienübergreifend  zu  betrachten,  aber  sie  auch  von  anderen 
Medien abzugrenzen. So wird vor allem die Historienmalerei aufgrund eines vergleichbaren 
Anspruchs in ihrer Funktion des Abbildens politischer Ereignisse für den Erkenntnisgewinn 
miteinbezogen.  Dies  ergibt  sich  auch  aus  dem  in  meine  Überlegungen  miteinbezogenen 
soziokulturellen  Hintergrund  der  „Bildlieferanten“,  da  diese  zumeist  ihre  Ausbildung  im 
Bereich der Historienmalerei erhielten. Neben der Erfassung der Bedeutungsebene des Bildes 
tritt  eine  Formanalyse,  die  das  einzelne,  singulär  herausgegriffene  Werk  innerhalb  der 
Gattungsgeschichte einordnet. 
Ausgehend von dem unweigerlich bestehenden Spannungsverhältnis zwischen Realität und 
ihrem Abbild, soll das eben ausgeführte methodische Handwerkzeug dazu dienen, die in der 
Leipziger  Illustrirten Zeitung, als ein durch verschiedene Personen geprägtes Konglomerat, 
auftretenden  Wahrnehmungsstrukturen  und  Geisteshaltungen  zu  den  Geschehnissen  zu 
destillieren. Das Bild wird in diesem Verständnis als Informationsträger begriffen – jedoch 
niemals darauf reduziert – , dessen Bildsprache es zu entschlüsseln gilt.
Die  illustrierten  Zeitungen  dienen  unterschiedlichen  wissenschaftlichen  Bereichen  als 
Forschungsobjekt  vor  dem  Hintergrund  einer  interdisziplinären  „Bildwissenschaft“8. 
Erstaunlicherweise  scheint  von  kunsthistorischer  Seite  ein  geringes  Interesse  an 
selbstständiger  Erforschung dieses Materials  zu bestehen.  Dies ist  wohl  dem vermeintlich 
8 Schürmann, Eva, Was will die Bildwissenschaft?, S. 154-158, in: Philosophische Rundschau, 53 (2006).
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geringen künstlerischen Wert geschuldet, der diesen Illustrationen beigemessen wird. Im Zuge 
meiner  Recherchen  begegnete  ich  etwa  in  Gesprächen  dem  abschätzigen  Wort 
„Friseurblättchen“  als  Synonym  für  die  illustrierten  Zeitungen  des  19.  Jahrhunderts. 
Andererseits  wird  diesen  Illustrationen  meinen  Beobachtungen  zufolge  unkritisch  eine 
Beweiskraft unterstellt und ihnen die Aufgabe eines Anschauungsmaterials zugewiesen ohne 
deren eigenen Wert und Aussage kritisch zu hinterfragen. Brian Maidment richtet aus diesen 
Überlegungen heraus den Appell an die Forschungsgemeinschaft „for a general recognition of 
periodicals as discourse rather than evidence“9
Vermehrt lässt sich eine wissenschaftliche Auseinandersetzung in den letzten 20 bis 30 Jahren 
erkennen, welche die Beweiskraft der Illustration der  Presse des 19. Jahrhundert als reine 
Quellen zur Geschichtskonstruktion kritisch hinterfragt. Begünstigend für die Erforschung der 
Illustrierten wirkt deren voranschreitende Digitalisierung. Da diese technische Voraussetzung 
die  Möglichkeit  schafft,  die  (Un-)Menge  an  Material  konzentriert  zu  verarbeiten  und 
systematisch  zu  betrachten,  um  sich  so  über  eine  reine  Faktenwiedergabe  zu  erheben. 
Hervorzuheben sind hierbei die spezifisch auf die illustrierte Presse konzentrierten Arbeiten 
im angloamerikanischen Bereich, welche sich vornehmlich auf die  London Illustrated News 
als erste Illustrierte ihrer Art beziehen.10 Ausgangspunkt ihrer Erforschung schuf bereits die 
1885 unter dem Titel „The pictorial press. It's Origin and Progress“11 erschienene Publikation 
Mason Jacksons, welcher selbst als langjähriger Mitarbeiter für die London Illustrated News 
tätig war.
Für den französischen Bereich lieferte Jean-Pierre Bacot 2005 eine systematische Erforschung 
sowie  Periodisierung  des  Spektrums  der  französischen  Illustrierten.12 Etwa  zeitgleich 
publizierte  Michele  Martin  eine  länderübergreifende Forschungsarbeit  zur  Darstellung des 
deutsch-französischen Kriegs in den illustrierten Zeitschriften.13 Michele Martin konzentriert 
sich vornehmlich auf jene Englands wie Frankreichs und tangiert den deutschen Raum leider 
nur  peripher.  Diese  Auslassung  begründet  sie  mit  der  verspäteten  Berichterstattung  der 
Leipziger  Illustrirten  Zeitung und  deren  vermeintliche  weitgehende  Übernahme  an 
Illustrationen anderer Illustrierter. Meines Erachtens rechtfertigen beide Überlegungen nicht 
9 Maidment, Brian, Victorian Periodicals and Academic Research, in: Brake, Laurel, Jones, Aled, Madden, 
Lionel (Hrsg.), Investigating Victorian Journalism, London 1990, S. 151. 
10 Auszugsweise zu nennen ist hierfür: Sinnema, Peter W., Dynamics of the Pictured Page. Representing the 
Nation in the Illustrated London News, Aldershot 1998., Hibbert, Christopher, The illustrated london news. 
Social history of Victorian Britain, London 1976.
11 Jackson, Mason, The Pictorial Press. It's Origin and Progress, London 1885.
12 Bacot, Jean-Pierre, La presse illustrée au XIXe siècle. Une histoire oublieé, Pulim 2005. 
13 Martin, Michele, Images at war. Illustrated Periodicals and Constructed Nations, Toronto 2006.
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die  Vernachlässigung  deutscher  Illustrierten  als  wichtigen  Part  in  einer  angestrebten 
Gesamtuntersuchung der Wahrnehmung des deutsch-französischen Kriegs in der illustrierten 
Presse. 
Für den deutschsprachigen Bereich leistete Hartwig Gebhart Pionierarbeit in der modernen 
Forschung in seinem 1983 im Börsenblatt für den deutschen Buchhandel erschienenen Essay 
„Illustrierte Zeitschriften in  Deutschland am Ende des 19.  Jahrhunderts“.14 Darin sammelt 
Gebhardt grundlegende Daten und Fakten zu verschiedenen, in Deutschland Ende des 19. 
Jahrhunderts erscheinenden Illustrierten, welche als Ausgangsmaterial für weitere Forschung 
unerlässlich sind. Speziell der Leipziger  Illustrirten Zeitung widmete Gebhardt 1997 einen 
Essay über deren Konstruktion einer nationalen Identität.15 Dezidiert die Leipziger Illustrirte 
Zeitung behandelt auch die 1942 in Leipzig erschienene Dissertation Eberhard Seiferts, die 
aufgrund einer Erfassung und Zusammenstellung des Textbestandes von Interesse ist, jedoch 
kaum  darüber  hinaus  geht.16 Im  Sinne  einer  reflektierten  Auseinandersetzung  mit  den 
auftretenden Wahrnehmungsstrukturen der Einigungskriege auf verschiedenen Ebenen ist vor 
allem die  2001 erschienene Habilitationsschrift  Frank Beckers  mit  dem Titel  „Bilder  von 
Krieg  und  Nation“  hervorzuheben.17 Aufgrund  ihrer  detaillierten  Erforschung  des 
vorliegenden  Quellenmaterials  unter  Einbeziehung  der  Illustrierten  aus  einem  kritischen 
Blickwinkel kommt ihr eine herausragende Rolle in der Erforschung zu. In Abgrenzung zur 
Arbeit Beckers, die bereits viele allgemeine Fragestellungen eingehend verfolgt, konzentriert 
sich die vorliegende Arbeit im Wesentlichen allein auf die Illustrirte Zeitung und versucht den 
dahinter  liegenden  Prozessen  detailliert  unter  Einbeziehung  des  gesamtgeschichtlichen 
Kontext nachzugehen, um so anhand der Einzelanschauung Positionen eröffnen zu können, 
welche sich einer Gesamtbetrachtung verschließen würden. 
Spezifische  Primärquellen  zur  Leipziger  Illustrirten  Zeitung selbst  sind  neben  den 
publizierten  Ausgaben  weitgehend  rar.  Schriftquellen  zur  Organisation  der  Leipziger 
Ilustrirten Zeitung - wie etwa Rechnungen, Briefe und Skizzen, die den Prozess zwischen 
Künstler und Redaktion darlegen könnten, Abonnementslisten etc. - können leider nur sehr 
vereinzelt  hinzugezogen  werden,  da  nahezu  der  gesamte  Bestand  1944  aufgrund  eines 
14 Gebhardt, Hartwig, Illustrierte Zeitschriften in Deutschland am Ende des 19. Jahrhunderts. Zur Geschichte 
einer wenig erforschten Pressegattung, in: Börsenblatt für den deutschen Buchhandel, 48 (1983), Nr. 2.
15  Gebhardt, Hartwig, Auf der Suche nach nationaler Identität. 
16 Seifert, Eberhard, Die Entwicklung der Illustrirten Zeitung Leipzig von 1843-1906, 2 Bde., Diss., Leipzig 
1942.
17 Becker, Frank, Bilder von Krieg und Nation. Die Einigungskriege in der bürgerlichen Öffentlichkeit 
Deutschlands. 1864-1913, München 2001.
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Brandes  zugrunde  ging.  Einzelne  Briefe  an  die  Redaktion  befinden  sich  heute  im 
„Stadtgeschichtlichen  Museum  Leipzig“.  Diese  entstammen  dem  Nachlass  von  Ilse 
Strohmann, wobei der ursprüngliche Sammler wohl der Schauspieler Joseph Tietz (1830 – ca. 
1899) war bzw. Teile der Sammlung Fritz Strohmann zuzuordnen sind.18 Für die Zeit um 1848 
lassen sich auch Skizzen und andere Dokumente zur Leipziger Illustrirten Zeitung im Archiv 
des „Wehrgeschichtlichen Museums“ in Rastatt finden.19
Ein  starkes  Interesse  an  der  Aufarbeitung  der  Geschichte  der  Illustrierten  Presse  bestand 
bereits zur Zeit ihres Bestehens. Konzentriert auf die Person des Herausgebers der Leipziger 
Illustrirten  Zeitung, Johann Jakob Webers, erschienen Ende des 19. Jahrhunderts bis in die 
Mitte  des  20.  Jahrhunderts  einzelne  Artikel.20 Diese  Artikel  erschienen  zumeist  in  der 
Leipziger  Illustrirten Zeitung selbst und lassen auf ein Interesse an der Auseinandersetzung 
mit der eigenen Geschichte schließen. Aufgrund ihres stark biographischen Charakters sind 
sie jedoch nur bedingt wissenschaftlich verwertbar. 
18 Baumbach, Gerda, Fund eines Briefes und einer Zeichnung in Leipzig, in: Nestroyana, 10 (1990), Nr. 3 /4, S. 
81.
19 Zu dem Zeichner Leo von Elliot publiziert in: Eckhart, Franz G., Revolution, Krieg und Streik, 
Weltausstellung und Volksfest. Der Illustrator und Karikaturist Leo von Elliot (1816-1890), Darmstadt 2000.
20 Beispielsweise sei herausgegriffen: Neubert, Franz, Johann Jakob Weber. Zum 100jährigen Bestehen seiner 
Firma, in: Börsenblatt für den deutschen Buchhandel, 101 Jg., Leipzig 1934, S. 722f.; Pfau, Karl Friedrich, 
Johann Jakob Weber, in: Das Buch berühmter Buchhändler, Bd. 1, Leipzig 1885, S. 139-152.
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3. Die illustrierten Zeitungen
Die „Illustrierte Zeitung“ ist ein weit über die Grenzen Europa hinausreichendes, international 
einsetzendes  Phänomen  ab  den  1840er  Jahren21 und  durchzieht  die  Medienlandschaft  bis 
heute, wobei wir heute selbstverständlich von der Bebilderung der Tagespresse ausgehen und 
sie nicht als eigenen Typus abgrenzen. Die illustrierten Zeitungen des 19. Jahrhunderts lassen 
sich  aufgrund  ihres  weiten,  unbestimmten  Adressatenkreises,  des  technischen 
Vervielfältigungsprozesses,  sowie  der  einseitigen  Kommunikation  unter  dem  Terminus 
Massenmedium  subsumieren.22 Die  Möglichkeit  der  periodischen  Verbreitung 
drucktechnischer  Erzeugnisse  mit  aktuellem  politischen  Inhalt  in  hoher  Auflagenzahl  ist 
unweigerlich an technisches Vermögen hierzu sowie einer Arbeitsteilung im Druckprozess 
gebunden.  Um  die  Wende  des  18.  zum  19.  Jahrhundert  setzte  ein  Innovationsschub  im 
Bereich der Drucktechnik ein. Wichtigste Voraussetzungen für die Ökonomisierung bildlicher 
Reproduktion  ist  die  Verbreitung des  von England ausgehenden  Holzstichs  (Xylographie) 
Ende  des  18.  Jahrhunderts,  welcher  es  ermöglicht,  Bild  wie  Text  innerhalb  eines 
Druckverfahrens  zu  reproduzieren.23 Gleichzeitig  lässt  diese  Technik  künstlerische 
Ausdruckskraft und die mehrmalige Wiederverwendung der Platten zu. Weitere technische 
Neuerungen  -  etwa  die  der  Langsiebpapiermaschine,  die  der  Mechanisierung  der 
Papierherstellung diente und 1789 von dem Franzosen Nicholas Louis-Robert erfunden wurde 
– erlaubten eine höhere Zahl an drucktechnischen Erzeugnissen nebst der Senkung der an den 
Konsumenten weitergegebenen Kosten. Die Industrialisierung des Druckwesens ermöglichte 
einerseits höhere Auflagenzahlen,  war aber andererseits auch Konsequenz des gesteigerten 
Bedarfs an Kommunikationsmedien. Nur unter diesen technischen Vorzeichen ist der rasante 
Ausbau  eines  Massenmarktes  für  Kommunikationsmedien,  wie  er  ab  den  1840er  Jahren 
vollzog, überhaupt erst möglich.
Als Vorstufe zu den illustrierten Zeitungen sind die sogenannten „Penny magazines“ zu sehen. 
Das  Konzept  basierte  auf  der  wöchentlichen  Herausgabe  eines  etwa  achtseitigen  Heftes, 
21 Beispielsweise zu nennen sind: The Illustrated Australien News, New York Illustrated News, Canadian  
Illustrated News et al. Eine Auflistung illustrierter Zeitungen inklusive ihrer Erscheinungsjahre über die 
Grenzen Europas hinweg bietet:  Bacot, Jean-Pierre,  La presse illustrée au XIXe siècle, Tableau 2.
22 Maletzke, Gerhard, Kommunikationswissenschaft im Überblick. Grundlagen, Probleme, Perspektiven, 
Opladen 1998, S. 45 f. 
23 Als dessen Erfinder gilt der englische Kupferstecher Thomas Bewick (1753-1828). Jedoch ist anzunehmen, 
dass dieser den Prozess lediglich verfeinerte und allgemein bekannt machte, siehe hierzu: Hanebutt-Benz, 
Eva-Maria, Studien zum Deutschen Holzstich im 19. Jahrhundert, in: Archiv für die Geschichte des 
Buchwesens, Bd. 24, Frankfurt am Main 1984, S. 587 ff. 
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welches im Vergleich zu anderen Magazinen überproportional viele Illustrationen beinhaltete 
und zu einem äußerst niedrigen Preis von einem Penny angeboten wurde. Der Inhalt dieser 
Magazine war bewusst  unpolitische  Themen,  allen  voran  populärwissenschaftliche Artikel 
gewidmet.24 Ihren Ursprung hatte dieser Typus an Magazinen in England, in dem von Charles 
Knight  herausgegebenen  Penny  Magazin.25 Am Ende  des  ersten  Erscheinungsjahres  1832 
erreichte  das  Penny Magazin bereits  eine  Auflage von 200 000 Exemplaren.26 Angesichts 
dieses Erfolges wurde in Frankreich das Konzept des Penny Magazin in dem von Bossange in 
Paris  ab  1833  herausgegebenen  Magazin  Pittoresque  imitiert.  Für  Deutschland  unterhielt 
Bossange eine von Johann Jakob Weber, dem späteren Herausgeber der Leipziger Illustrirten  
Zeitung,  geleitete Filiale in Leipzig, die ebenfalls 1833 das  Pfennig-Magazin  auf den Markt 
brachte.  Neben  den  Genannten  folgten  in  Übernahme  dieses  Konzepts  in  den  einzelnen 
Ländern und darüber hinweg etliche weitere, welche mit dem Aufkommen der illustrierten 
Presse vom Markt verdrängt wurden.27  
Das Fehlen von Aktualitätsbezügen wie politischen Inhalten stand in dem Gebiet des heutigen 
Deutschland sicherlich auch in Verbindung mit dem mangelnden Zugang an Informationen 
aufgrund der von den Ländern gepflegten restriktiven Pressepolitik, die im Wesentlichen bis 
1848  andauerte.  Durch  die  Konzentration  auf  apolitische  Inhalte,  und  daher  eben  nicht 
unbedingt  zeitlich  gebundene Inhalte,  tritt  die  schwer  zu  bewältigende  Anforderung  nach 
aktuellem Text- sowie Bildmaterial in den Hintergrund. Im Gegensatz dazu ist das Spezifikum 
der illustrierten Zeitung die Verbindung von aktuellen schriftlichen Informationen mit ebenso 
zeitlich gebundenen Illustrationen. Damit lassen sich die „Penny Magazines“ im wesentlichen 
als  Zeitschriften  charakterisieren,  wohingegen  wir  definitorisch  bei  den  Illustrierten  von 
Zeitungen sprechen können. Doch scheinen die Begriffe von Zeitung und Zeitschrift in ihrer 
genauen Abgrenzung generell verschwommen.28 Trotz der inhaltlichen Divergenz bereiteten 
die  „Penny Magazines“  den Nährboden für  die  zeitlich  zehn Jahre später  aufkommenden 
illustrierten Zeitungen in ihrer  Verbindung von Text  und Bild und der Vorbereitung eines 
potentiellen Publikums.
24 Eva-Maria Hanebutt Benz führt die unpolitischen Thematik  im englischen Bereich auf die Umgehung der in 
England seit 1712 abzuführenden Stempelsteuer zurück, Hanebutt-Benz, Eva-Maria, Studien zum Deutschen 
Holzstich im 19. Jahrhundert, in: Archiv für die Geschichte des Buchwesens, Bd. 24, Frankfurt am Main 
1984, S. 691.
25 Ebd., S. 691.
26 Diese Zahl ist mit Vorsicht zu betrachten, spiegelt jedoch eine Grundtendenz, aus: Jackson 1885, S. 279.
27 Siehe hierzu die tabellarische Zusammenstellung: Bacot, Jean-Pierre,  La presse illustrée au XIXe siècle, 
Tableau 1.
28 Winter Carsten, Zeitschrift, in: Faulstich, Werner (Hrsg.), Grundwissen Medien, München 2004, 454ff.
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Neben den „Penny Magazines“ weisen die Bilderbogen in Form und Inhalt Ähnlichkeiten zu 
den illustrierten Zeitungen auf. Thematisch können die Bilderbogen nahezu jeden beliebigen 
Inhalt,  von  erzieherischen  Anspruch  bis  zur  Belustigung,  aufnehmen.  Von  besonderem 
Interesse  in  diesem  Zusammenhang  sind  die  sogenannten  „Aktualitätenbogen“,  da  diese 
aktuelle Ereignisse der Zeitgeschichte bildlich darstellen und sie mit Text hinterlegen, wobei 
sie  die  Ereignisse  schablonenhaft  in  vorhandenes  Formenmaterial  einpassten.29 Die 
Bilderbogenproduktion erreichte ihre Blütezeit zwischen 1860 und 1870 mit Auflagenzahlen 
in Millionenhöhe und geht somit in ihrer Verbreitung weit über die der illustrierten Zeitungen 
hinaus.30 Deutliches  Abgrenzungskriterium  zu  den  illustrierten  Zeitungen  ist  das 
unterschiedliche  Text-Bild-Verhältnis  der  Bilderbogen.  Schaffen  die  illustrierten  Zeitungen 
eine Balance in Wertigkeit und Auftreten zwischen Bild und Text, so liegt der Fokus in der 
Kommunikation bei den Bilderbogen zugunsten des Bildes. Der Text wird hier vielmehr als 
erklärendes Beiwerk zum dominierenden Bild gesehen. Darüber hinaus lassen sich natürlich 
auch weitere Abgrenzungen zwischen den beiden Medien erkennen, wie etwa die fehlende 
periodische Wiederkehr  der  Bilderbogen im Gegensatz  zu  den illustrierten Zeitungen,  die 
unterschiedliche  Seitenanzahl,  den  unterschiedlichen  Konsumentenkreis  et  cetera.  Die 
primäre  Gemeinsamkeit  liegt  jedoch  in  ihrem  Charakter  als  Bild  und  Text  vereinigende 
Massenmedien, welche nahezu das gesamte 19. Jahrhundert durchziehen.
Als Vorreiter in puncto Publizistik galt in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts zweifellos 
England. Dort erschien 1842 die von Herbert Ingram herausgegebene erste illustrierte Zeitung 
unter dem Titel The Illustrated London News. Das Konzept beruhte auf der Berichterstattung 
über verschiedene Themenkomplexe,  wie Kunst, Mode, technische Neuerungen, sowie als 
wichtigster Ressort politische Ereignisse. Das aktuelle zeitgeschichtliche Geschehen in den 
unterschiedlichen Bereichen wurde mittels  Illustrationen aufbereitet.  Zeigte  die  Illustrated 
London  News zwar,  wie  auch  die  „Penny  magazines“  zuvor,  auch  Reproduktion  von 
Kunstwerken oder Abbildungen im wissenschaftlichen Bereich, so lag der Fokus hier bewusst 
auf  öffentlichem ephemerem Zeitgeschehen.31 Die  Berichte  über  Geschehnisse  erschienen 
wöchentlich  in  einem  gleichbleibenden  formellen  Rahmen,  der  sich  in  seinem  äußeren 
Erscheinungsbild an den Tageszeitungen orientierte. Mit einem Preis von sechs Pence für die 
wöchentliche  Ausgabe  war  die  Illustrated  London  News  als  vergleichsweise  teuer  zu 
29 Hilscher, Elke, Die Bilderbogen im 19. Jahrhundert, Diss., München 1977, S. 44f.
30 Faulstich, Werner, Medienwandel Im Industrie- Und Massenzeitalter.1830-1900, Göttingen 2004, S. 116.
31 Mussell, James, The Nineteenth-Century Press in the Digital Age, Basingstoke 2012, S. 79. 
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bezeichnen und sprach daher hauptsächlich Konsumenten der Mittelschicht an.32 Betrachtet 
man  heute  in  Bibliotheken  die  illustrierten  Zeitschriften,  so  fehlt  der  Eindruck  der 
ursprünglich  intendierten  und  vorhandenen  Form,  da  zeitgenössische  Leser  die  einzelnen 
Ausgabe zumeist ohne deren Anzeigenteil zu Büchern binden ließen, wobei die Verlage ihren 
Kunden  die  einzelnen  Ausgaben  halbjährlich  in  festem  Einband  zu  Verfügung  stellten.33 
Michele  Martin  sieht  darin  den  Versuch  einer  Aufwertung  aber  auch  Verfälschung  des 
Mediums der Zeitung, indem man ihm durch den äußeren Anschein die dem Buch inhärente 
Autorität verleiht.34 Dem eigentlichen redaktionellen Teil war ein Anzeigenteil vorgelagert, 
welcher in den gebundenen Ausgaben in den Bibliotheken fehlt, so dass das ursprüngliche 
Aussehen der Einzelnummer kaum zu rekonstruieren ist.35
Auf die  nachfolgenden  Beobachtungen wird  spezifiziert  anhand  der  Leipziger  Illustrirten  
Zeitung in dem Kapitel 3.2 eingegangen, doch möchte ich auch einen ersten Überblick geben, 
um auftretende Problembereiche erfassen zu können. Gestillt wurde der Bedarf an aktuellen 
Bildern durch ein Netzwerk von sogenannten „Specialartisten“. Das waren Zeichner vor Ort, 
die ihre Skizzen zu Ereignissen an die Holzstichwerkstatt der Zeitung schickten, welche diese 
dann  auf  die  Platten  übertrugen und daraus  einen  Holzstich  anfertigten.  Der  Prozess  des 
Anfertigens  einer  Skizze,  deren  Ausformung  hin  zu  einer  brauchbaren  Zeichnung,  sowie 
schlussendlich das Übertragen auf die Holzplatte wurde in der Regel nicht von einer Person 
übernommen, sondern geschah im arbeitsteiligen Prozess.36 Das Hinzuziehen von Künstlern 
oder  Laien  vor  Ort  wurde  auch  zur  Affirmation,  dass  es  sich  bei  den  Bildern  um eine 
vermeintliche  Wiedergabe der  Realität  handle  in  den illustrierten  Zeitungen selbst  betont. 
Tatsächlich  jedoch  wurden  auch  teilweise  die  vorbereitenden  Zeichnungen  zu  den 
Illustrationen  in  den  Werkstätten  selbst  vorgenommen  ohne  vorhergehende  Skizze  eines 
Beobachters vom Ort des Geschehens aus oder aber durch den Ankauf von Clicheés, fertigen 
Druckplatten, von anderen Illustrierten übernommen. Bis in die 1880er wurden vorwiegend 
Holzstiche zur Illustration benutzt, wobei Daguerrotypien oder Photographien  durchgängig 
als  Vorlage  herangezogen wurden.37 Eigenständig  erschienen sie  jedoch erst  aufgrund der 
Erfindung der Autotypie, welche die Übertragung von Photographien auf Druckplatten mittels 
32 Ebd., S. 79.
33 Martin, Michele, Images at War, S. 47. 
34 Ebd. S. 47f.
35 Gebhardt, Hartwig, Illustrierte Zeitschriften in Deutschland am Ende des 19. Jahrhunderts, B42.
36 Sinnema, Peter W., Dynamics of the Pictured Page, S. 63f. 
37 Für die Leipziger Illustrirte Zeitung  siehe: Weise, Bernd, Aktuelle Nachrichtenbilder „nach Photographien“ 
in der deutschen illustrierten Presse der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, S. 62-102, in: Grivel, Charles et 
al. (Hrsg.), Die Eroberung der Bilder. Photographie in Buch und Presse 1816-1914, München 2003.
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eines chemischen Verfahrens zuließ, ab den 1880er Jahren in den Illustrierten. 
Das Konzept einer illustrierten Zeitung,  also der Aufbereitung aktueller  Ereignisse mittels 
Bild und Text, wurde kurz nach der Einführung in England 1842 erstmals in Frankreich durch 
Edouard  Charton  1843  unter  dem Titel  L'Illustration  übernommen.38 Daran  anschließend 
wurde am ersten Juli 1843 in Leipzig durch den Verleger Johann Jakob Weber die Illustrirte  
Zeitung  herausgegeben.39 Charton wie auch Weber hatten bereits durch die Herausgabe des 
Magazin Pittoresque sowie des Pfennig-Magazins Erfahrungen auf diesem Gebiet gesammelt. 
Die Übernahme in Form und Gestaltung von der Illustrated London News lässt sich besonders 
am Titelblatt des redaktionellen Teiles nachvollziehen. Das Titelblatt der  Illustrated London 
News zeigte im oberen Drittel den Namen der Zeitung eingeschrieben in einer Vignette mit 
der Stadtansicht Londons vom Südufer der Themse mit Blick auf die St. Paul's cathedral. Zu 
besonderen Anlässen wie etwa Jubiläen wurde die Vignette entsprechend abgeändert.40 Die 
L'Illustration übernahm diesen Aufbau und zeigte mit Blick über der Seine eine Stadtansicht 
Paris. Im Gegensatz zu der Ansicht Londons rückt bei jener von Paris der Fluss weiter in den 
Mittelpunkt,  der  imaginäre  Betrachterblickpunkt  ist  nicht  von  einem  Ufer  aus  gerichtet, 
sondern von einer Brücke über der Seine. Für die  Illustrirte Zeitung  wird eine Ansicht von 
Leipzig verwendet, die den baulichen Änderungen über die Zeit hinweg angepasst  wurde. 
Gegen Ende der 1840er entstand neben der  Übernahme des Konzepts im gesamten Europa 
und  darüber  hinaus41 im  Inland  eine  Konkurrenzsituation.  Der  Illustrated  London  News 
folgten in England:  Pictoral Times (1843-1848),  Pen and Pencil (1855),  Illustrated Times 
(1848, 1853-1854, 1855-1872),  Penny Illustrated Paper  (1861-1907) sowie Graphic (1869-
1932).42 In Frankreich folgten Le Monde illustré (1857-1885), L'Univers illustré (1858-1900). 
Die  illustrierte  Presse  im  Gebiet  des  heutigen  Deutschlands  sollte  einen  anderen  Weg 
einschlagen, wie im Folgenden gezeigt wird.
3.1 Die illustrierten Zeitungen in Deutschland
Im Gegensatz zu den bereits vorgestellten Ländern England und Frankreich begegnen wir in 
Deutschland einer anderen Ausgangssituation für das Pressewesen. Aufgrund der politischen 
38 Marchandiau, Jean-Noel, L'Illustration. 1843/1944. Vie et Mort d'un Journal, Toulouse 1987, S. 17f. 
39 Weber, Wolfgang, Johann Jakob Weber. Der Begründer der illustrierten Presse in Deutschland, Leipzig 2003. 
(Überarb. Version von: Johann Jakob Weber. Ein Beitrag zur Familiengeschichte, Leipzig 1928), S. 48.
40 Siehe beispielsweise zur Märzrevolution in Frankreich: Illustrated London News, 4. März 1848.
41 Siehe hierzu: Bacot, Jean-Pierre, La presse illustrée au XIXe siècle, S. 69.
42 Mussell, James, The Nineteenth-Century Press in the Digital Age, Basingstoke 2012, S. 78.
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Zersplitterung  Deutschlands  in  weitgehend  einzelne  souveräne  Gebiete  bis  zur 
Reichsgründung 1871 konnte sich das Pressewesen zwangsläufig nicht in einer Hauptstadt 
konzentrieren.  Das  eng  mit  dem  Buchwesen  verknüpfte  Pressewesen  agierte  vielmehr 
regional, wobei Leipzig eine besondere Stellung aufgrund der alljährlich dort stattfindenden 
Buchmesse  zukam.  Der  Aufstieg  des  Pressewesens  geschah  vor  einem  wirtschaftlichen 
Aufschwung in den einzelnen Staaten aufgrund eines wirtschaftlichen Liberalismus, der in 
wirtschaftlichen Krisen in den 1870er Jahren sein Ende erlebte.43
Rechtlich unterlagen die Zeitungen weitestgehend ab 1848 keiner unmittelbaren Vorzensur 
durch staatliche Stellen mehr. Dennoch wurde versucht auf die Berichterstattung von Seiten 
der  Politik  aller  deutscher  Staaten  Einfluss  auszuüben  mittels  einer  subtil  agierenden 
Pressepolitik, welche weitestgehend ohne unmittelbare Eingriffe auskam. Durch Ankauf und 
Subvention  offizieller  Zeitungen  und  der  Einrichtung  von  Pressebüros  vollzog  sich  der 
Wandel  von  einer  durch  Zensur  gesteuerten  Informationspolitik  hin  zu  einer  „positiven 
Pressepolitik“44. Als  Ausnahme  der  Regel  entschloss  man  sich  in  Einzelfällen  für  die 
Anwendung einer rigorosen Pressepolitik. In den ersten Wochen des deutsch-französischen 
Kriegs wurden aufgrund des noch unklaren Ausgangs und der daraus resultierenden Angst vor 
negativer  Propaganda  oppositionellen  Zeitungen  von  preußischer  Seite  die  Konzession 
entzogen und deren Eigentum beschlagnahmt.45   
Größere  Kreise  konnte  man  jedoch,  ohne  dem  schlechten  Beigeschmack  der  Zensur  zu 
unterliegen, durch die gezielte Streuung von Informationen erreichen. Vor allem die lokalen 
Zeitungen waren  abhängig von den Berichten,  welche die offiziellen bzw. semi-offiziellen 
Zeitungen lieferten und übernahmen in Ermangelung eigener Korrespondenten diese.46 Für 
Sachsen ist  als  offizielles  Informationsorgan das seit  1850 in staatlicher Hand befindliche 
Dresdner Journal sowie als semi-offizielles Organ die Leipziger Zeitung47 zu nennen. Neben 
kleineren  Konkurrenten  dominierte  Wolff's  telegraphisches  Bureau  in  Berlin  den 
Informationszugang  im  gesamten  deutschsprachigen  Raum.48 Ab  1850  war  es  aufgrund 
staatlicher  Finanzierung  in  preußischer  Hand.  Die  Rechtslage  über  die  Nutzung 
43 Walter, Rolf, Wirtschaftsgeschichte, Böhlau 2003, S. 101ff. 
44 Green, Abigail, Intervening in the Public Sphere. German Governments and the Press. 1815-1870, in: The 
Historical Journal, 44 (März 2001), Nr. 1, S. 162., zu einem kritischen Verständnis des Begriffs der „positiven 
Pressepolitik“ siehe: Kohnen, Richard, Pressepolitik des Deutschen Bundes. Methoden staatlicher 
Pressepolitik nach der Revolution von 1848, Tübingen 1995, S. 175.
45 Becker, Frank, Bilder von Krieg und Nation, S. 44.
46 Ebd., S. 169.
47 Schmidt, Roland, Geschichte der Leipziger Zeitung. 1854-1918. Ein Beitrag zur Kenntnis des offiziösen 
Pressewesens, Diss., Dresden 1934.
48 Green, Abigail, Intervening in the Public Sphere, S. 170.
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telegraphischer Netzwerke wurde erst 1871 endgültig positiviert49, doch gingen bereits zuvor 
die  Staaten  von  einem  Telegraphenregal50 analogisch  des  Postregals  aus,  wodurch  die 
telegrafischen Netzwerke nur mit Konzession des jeweiligen Staates zu nutzen waren.51 Diese 
beiden Umstände ermöglichten die Streuung und Regulierung des Zugang zu Material bzw. 
die  Zurückhaltung  dessen,  und  somit  eine  mittelbare  Einflussnahme  auf  die  öffentliche 
Nachrichten. Von außen war der staatliche Eingriff in das Nachrichtenwesen aufgrund seiner 
Intransparenz  lediglich  zu  erahnen.  Der  Editor  des  offiziellen  Staats-Anzeigers in 
Württemberg verschloss sich 1855 bewusst dieser Quelle und bezog die Informationen direkt 
über Paris, Triest et cetera, was zu einem Anstieg in der Auflagenzahl geführt haben soll.52 
Dieses  Beispiel  zeigt  neben  anderen  kritischen  Stimmen,  dass  man  sich  innerhalb  der 
Medienbranche  der  Einflussnahme  Preußens  als  Hauptagitator  mittels  gezielter 
Informationspolitik  durchwegs  bewusst  war.  Eine  weitere  Möglichkeit  der  Zeitungen  zur 
Informationsbeschaffung war die Entsendung von Journalisten an  den Ort des Geschehens, 
wobei jedoch vorweg unklar bleiben musste, wo dieser sei. In Kriegszeiten waren hierbei die 
Journalisten  ebenso  auf  das  Wohlwollen,  etwa  von  Seiten  des  Militärstabs,  angewiesen53, 
wobei vor allem die Bildbeschaffung mittels Korrespondenten für die deutschen Illustrierten 
im Vergleich zu jenen aus England und Frankreich einen langen Zeitraum in Anspruch nahm. 
Trotz Bestrebungen der Vereinheitlichung mag ein Faktor hierfür das aufgrund der politischen 
Situation  uneinheitliche  Postwesen  gewesen  sein.54 Den  meisten  deutschen 
Kriegskorrespondenten  rein  textlicher  Informationen  blieb  die  Benutzung  des  schlecht 
ausgebildeten  Telegraphennetzwerks  verwehrt,  welches  der  vornehmlichen  Benutzung  des 
Militärs  unterlag;  sie  waren  ebenso  wie  die  Bildkorrespondenten  in  Kriegszeiten  auf  das 
zeitaufwändigere Feldpostwesen angewiesen.55
Hartwig Gebhardt konstatiert für Deutschland, dass die illustrierten Zeitschriften56 den Beginn 
der  massenhaften  Verbreitung  an  Presseerzeugnissen  markieren  und  nicht  etwa  die 
49 Reichsverfassung  1871, Art. 48.
50 Regal ist ein finanziell nutzbares dem Staat (bzw. König) zukommendes Hoheitsrecht.
51 Scherner, Karl-Otto, Telegrafenverkehr und Technikrecht im 19. Jahrhundert. Wechselseitige 
Beeinflussungen, in: Kloepfer, Michael (Hrsg.), Technikentwicklung und Technikrechtsentwicklung unter 
besonderer Berücksichtigung des Kommunikationsrechts, Berlin 2000, S. 112f. 
52 Green, Abigail, Intervening in the Public Sphere, S. 170f.
53 Siehe hierzu auch: Becker Frank, Deutschland im Krieg von 1870/71 oder die mediale Inszenierung der 
nationalen Einheit, in: Nöring, Hermann (Hrsg.), Bilderschlachten. 2000 Jahre Nachrichten aus dem Krieg, 
Göttingen 2009, S. 140.
54 Jeserich, G.A. Kurt, Pohl, Hans, Unruh, Georg-Christoph von (Hrsg.), Deutsche Verwaltungsgeschichte. Vom 
Reichsdeputationshauptschluß bis zur Auflösung des Deutschen Bundes, Bd. 2, Stuttgart 1983, S. 184.
55 Becker, Frank, Bilder von Krieg und Nation. Die Einigungskriege in der bürgerlichen Öffentlichkeit 
Deutschlands 1864-1913, München 2001, S. 42.
56 Hierbei sind die Pfennigmagazine miteingeschlossen
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Tageszeitungen, wie dies für England der Fall ist.57
Eine Besonderheit  der deutschen illustrierten Unterhaltungsliteratur sind die vordergründig 
apolitisch erscheinenden sowie im Grundzug national-patriotisch ausgeprägten sogenannten 
„Familienblätter“. Rudolf Stöber bezeichnet diesen Typus als „das Unterhaltungsmedium der 
zweiten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts.“58 Thematisch  bieten  sie  neben 
populärwissenschaftlichen  Artikeln  zum  Zwecke  einer  Aufklärung  breiter 
Bevölkerungsschichten  Lebensbeschreibungen  bekannter  Persönlichkeiten, 
Fortsetzungsromane,  Reiseberichte  und  ähnliches.  Eine  exakte  Abgrenzung  lässt  sich 
zwischen  einerseits  illustrierten  Zeitungen  sowie  andererseits  Familienblättern  meines 
Erachtens  nicht  ziehen.  Als  Charakteristikum der  „Familienblätter“,  im Gegensatz  zu den 
illustrierten  Zeitungen,  wird  deren  apolitische  Haltung  und  das  Fehlen  aktueller 
Berichtserstattung genannt. Wobei aktuelle Ereignisse, wie etwa der Krieg 1870/71, in der 
Gartenlaube durchwegs  nicht  nur  Berücksichtigung  fanden,  sondern  der  Inhalt  diesem 
weitgehend gewidmet war.  Spezifisch hierfür  ist  die  Aufbereitung der  Geschehnisse unter 
emotionaler  Hervorkehrung des Schicksals Einzelner. Narrativ etwa in Form von Berichten 
des  „Specialartisten“  werden  in  Anlehnung  eines  „Brief  an  die  Leser“  die  allgemeinen 
politischen Ereignisse intimisiert  durch die  persönlichen Erlebnisse des Autors dargestellt. 
Der Text lässt sich in die literarischen Genres des Reiseberichts sowie des Tagebucheintrags 
einordnen. 
Die Zuordnung unter dem Schlagwort „Familienblatt“ scheint darüber hinaus in Einzelfällen 
wie bei Über Land und Meer unklar, da es sich zum Einen selbst nicht als Familienblatt sah, 
wie sich aus dem Untertitel  Allgemeine Illustrirte Zeitung ableiten lässt, und zum Anderen 
aktuelle  politische  Berichterstattung  beinhaltete,  aber  eben  auch  typische  Inhalte  der 
Familienblätter  aufgriff.  Trotz  der  Unklarheit  des  Begriffes  „Familienblatt“  erscheint  es 
gerechtfertigt,  ihn zu übernehmen,  da er,  wie sich anhand der  Untertitel  der Zeitschriften 
ablesen  lässt,  als  Selbstreflexion  zur  eigenen  Gattungspositionierung  in  der  jeweiligen 
Zeitschrift Verwendung fand und wohl auch dem Vertrieb dienlich war. Grundsätzlich lässt 
sich die unpräzise Unterteilung des Oberbegriffs der Presse in Zeitschrift und Zeitung hier 
anwenden, in dem man die „Familienblätter“ als Zeitschriften anspricht. Typologisch zeichnet 
sich eine Zeitschrift in negativer Abgrenzung zur Zeitung durch ihre geringe Universalität in 
der Themenbehandlung, einem mangelnden Interesse an Aktualität und der Schaffung eines 
57 Gebhardt, Hartwig, Illustrierte Zeitschriften in Deutschland am Ende des 19. Jahrhunderts, S. B41.
58 Stöber, Rudolf, Deutsche Pressegeschichte. Einführung, Systematik, Glossar, Konstanz 2000. S. 238.
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öffentlichen Diskurs.59 Dies trifft jedoch nur zum Teil auf die „Familienblätter“ zu, da sich in 
ihnen  etwa  durchaus  ein  Interesse  an  einem  politikkritischen  Diskurs  im  Sinne  der 
Propagierung nationaler Einheit findet und vor allem auch im deutsch-französischen Krieg 
aktuelle  Bezüge  ein  wesentlicher  Teil  sein  sollten.  Doch  müssen  wir  generell  fragen, 
inwiefern  es  überhaupt  sinnvoll  ist  moderne  Begriffe  auf  die  Pressesituation  des  19. 
Jahrhunderts  zu  übertragen.  Meines  Erachtens  unterliegen  wir  einem  anachronitischen 
Trugschluss moderne Ordnungskriterien darauf vollkommen übertragen zu wollen.
Bei den Familienblättern begegnen wir einer Flut an Material, denn es kam allein zwischen 
1852 und 1890 zur Neugründung von etwa 150 Zeitschriften.60 Hauptvertreter dieser Gattung 
waren  die  äußerst  erfolgreiche  und  ebenso  breit  erforschte61 Gartenlaube  (1853-1944), 
Daheim  (1865-1944),  als  christlich ausgeprägtes Gegenstück zur  Gartenlaube62,  Illustrirte  
Welt  (1853-1902)  sowie  Das  Buch  für  Alle  (1864-1944).  Der  vornehmliche  Adressat  der 
Familienblätter war die Familie als kleinster sozialer Faktor im gesellschaftlichen Gefüge, der 
nicht  an  eine  soziale  Schicht  gebunden  war.  Die  Familie  wurde  hierbei  im  Sinne  der 
„Kleinfamilie als soziale Gruppe und Institution speziell der unteren Mittelschicht“63 sowie im 
ökonomischen Sinn als  Konsumeinrichtung begriffen.  Als entscheidende Faktoren für den 
Aufstieg  der  Familienblätter  führt  Dieter  Barth  einerseits  die  Reduktion  der  täglichen 
Arbeitszeit und der damit einhergehenden Möglichkeit an Freizeitaktivität und andererseits 
die  gescheiterte  Revolution  von  1848,  welche  zu  einer  resignierten,  apolitischen 
Lebenshaltung  führte,  an.64 Ein  weiterer  Umstand  der  ihren  Erfolg  begünstigte,  war  der 
vergleichsweise niedrige Preis.
Die Popularität dieser Gattung spiegelt sich in den Auflagenzahlen der einzelnen Zeitschriften 
wieder. So erreichte die Gartenlaube im Jahr 1897 über 100 000 Exemplare, wohingegen die 
Leipziger Illustrirte Zeitung im selben Jahr eine Auflage von 22 600 zählte.65 
Das Bildmaterial dieser Zeitschriften umfasste sämtliche Gattungen, vom Historienbild bis 
hin zu naturwissenschaftlichen Darstellungen. Auffallend häufig vertreten in der Gartenlaube 
59 Winter Carsten, Zeitschrift, in: Faulstich, Werner (Hrsg.), Grundwissen Medien, München 2004, 454ff.
60 Barth, Dieter, Das Familienblatt, ein Phänomen der Unterhaltungspresse des 19. Jahrhunderts. Beispiele zur 
Gründungs- und Verlagsgeschichte, in: Archiv für Geschichte des Buchwesens, Bd. 15, 1975, S. 283ff. 
61 Vorwiegend das Bildmaterial behandelt Wildmeister, Birgit, Die Bilderwelt der „Gartenlaube“. Ein Beitrag 
zur Kulturgeschichte des bürgerlichen Lebens in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, Würzburg 1998.
62 Faulstich, Werner, Medienwandel im Industrie und Massenzeitalter (1830-1900), Göttingen 2004, S.63.
63 Ebd., S. 63.
64 Barth, Dieter, S. 122, 174.
65 Zahlen entnommen aus: Gebhart, Hartwig,  Illustrierte Zeitschriften in Deutschland am Ende des 19. 
Jahrhunderts, B46.
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ist die Gattung des Genrebildes in der Kriegsberichterstattung in dem von mir untersuchten 
Zeitraum von 1864 bis 1871. Dies steht in Korrelation zu dem die Illustration begleitenden 
Text, der wie bereits  erwähnt die Kriegsereignisse zumeist in einem persönlichen Rahmen 
wiedergibt. Das Geschehen wird so in zweifacher Hinsicht durch Text und Bild intimisiert 
wiedergegeben und evoziert eine emotionale Bindung des Lesers sowie Betrachters zu dem 
vornehmlich  politischen  Ereignis.  Die  Erfahrung  des  Einzelnen  avanciert  zum relevanten 
geschichtlichen  Ereignis  und  der  einzelne  Teilnehmer  des  Kriegs  wird,  sofern  er  seine 
Erfahrung schriftlich wiedergib,t zum Historiographen überhöht.
Der überwiegende Bildbestand der  Gartenlaube  lässt  sich vornehmlich in die Gattung des 
Genrebildes  sowie  des  Historienbildes  einordnen,  daneben  nahmen  Landschaftsbilder, 
Porträts,  Städteansichten  einen  beträchtlichen  Anteil  ein.66 Wiederkehrende  thematische 
Bereiche waren die Schilderung des bürgerlichen sowie des ruralen Lebens, die Darstellung 
des intimen Kreises der Familie und auch Bilder von Reisen. In eben dieses Schema wurden 
auch die Kriegsereignisse zum Teil eingepasst.67 
Klammert man die Zeitschrift  Über Land und Meer  als Synthese zweier Gattungen aus, so 
behauptete  die  Leipziger  Illustrirte  Zeitung  bis  zur  Gründung  der  Berliner  Ilustrirten  
Zeitschrift  1892 eine Monopolstellung für die autonome periodische Verbreitung illustrierter 
Nachrichten. 
3.2. Die Leipziger Illustrirte Zeitung
Ökonomische  Voraussetzungen  für  die  Herausgabe  und  Erfolg  der  Leipziger  Illustrirten  
Zeitung im gesamten deutschsprachigen Raum waren die Gründung des deutschen Zollvereins 
ab  1834,  die  bis  in  das  17.  Jahrhundert  zurückreichende  Leipziger  Buchmesse  als 
Kristallisationspunkt  des  deutschen  Buchwesens  sowie  die  1839  eröffnete 
Eisenbahnfernstrecke  Leipzig-Dresden,  durch  die  sich  Leipzig  zum  Verkehrsknotenpunkt 
entwickelte.  Dass  das  Wirkungsfeld  der  Zeitung  weit  über  die  Grenzen  Sachsens  bzw. 
Deutschlands hinaus ging, lässt sich in der Rubrik der Leserbriefe erkennen, da hier Name 
und Ort der Leser zumeist angegeben sind.  Etwa ein Jahr nach der Gründung, im zweiten 
Halbjahr 1844, erreichte die Zeitung nach eigenen Angaben eine Auflagenzahl von 12 000 
66 Wildmeister, Birgit, Die Bilderwelt der „Gartenlaube“. Ein Beitrag zur Kulturgeschichte des bürgerlichen 
Lebens in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, Würzburg 1998, S. 55.
67 Wildmeister, Birgit, Die Bilderwelt der „Gartenlaube“, S. 68.
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und Ende des Jahres 1845 sollen bereits 15 000 Exemplare gedruckt worden sein.68 Eberhard 
Seifert korrigiert diese Angaben nach unten und konstatiert, dass die Auflage nach 1845 stetig 
sank bis sie im Jahr 1850 einen Tiefstand von 5 000 Exemplaren erreichte und sich erst durch 
die  Berichterstattung von der Londoner Weltausstellung verdoppelte.69 1861 sollen ebenso 
nach eigenen Angaben eine Auflage von 17 500  und 1863 eine Auflagen von 15 000 erreicht 
worden sein.7071 Die Zahl der tatsächlichen Leser ist mehrfach höher einzuschätzen, da ein 
Zirkulieren  der  Ausgaben  außerhalb  des  privaten  Abonnements  in  Lesezirkeln, 
Gruppenabonnements oder in Cafés etc. stattfand. Die Leipziger  Illustrirte Zeitung erschien 
über ein Jahrhundert von 1843 bis 1944. Auf eine Betrachtung der Geschichte ab etwa 1890 
werde ich verzichten, da sie weitgehend für diese Arbeit nicht relevant ist. An dieser Stelle 
möchte ich jedoch kurz auf ihre Rolle in der Ästhetisierung faschistischer Ideologien während 
des Nationalsozialismus verweisen, denn auch wenn dieser Zeitabschnitt in dieser Arbeit nicht 
behandelt wird, so können die vorgestellten Illustrationen auch als Wegepunkt innerhalb der 
länger  andauernden  Geschichte  der  Illustrirten  Zeitung  verstanden  werden  und  als 
Vorbereitung späterer Tendenzen.
3.2.1 „Was wir wollen“ - Das Konzept der Illustrirten Zeitung
Programmatisch  legt  der  Artikel  auf  der  Titelseite  der  ersten  Ausgabe  der  Leipziger 
Illustrirten Zeitung an einem Samstag, dem 1. Juli 1843, ihr Anliegen und Konzept dem Leser 
unter dem Titel „Was wir wollen“ nahe.7273 Der Artikel sei herausgegriffen, da vor allem die 
Vorworte zu den einzelnen Bänden der kommenden Dezennien die bereits im ersten Artikel 
vorkommenden Motive repetitiv aufgreifen. Nach einem Lob auf den Holzschnitt folgt ein 
Überblick  über  dessen  Verwendung  unter  Erwähnung  der  Pfennigmagazine,  daran 
anschließend wird das Verhältnis von Wort und Bild erörtert. „Durch eine Verschmelzung von 
Wort und Bild [soll] eine Anschaulichkeit der Gegenwart hervor[ge]rufen [werden]“74, wobei 
die Bildlichkeit eine realitätsnahe Erfassung der berichteten Ereignisse mit Mitteln außerhalb 
68 Vorwort Illustrirte Zeitung, Bd. 2, 1844, Illustrirte Zeitung, Bd. 2, 1845, S. 424.
69 Seifert, Eberhard, Entwicklung der Illustrirten Zeitung Leipzig, S. 194.
70 Illustrirte Zeitung, 1861 Bd. 2, Nr. 958, 09.11.1861, S. 325. 
71 Illustrirte Zeitung, 1863, Bd. 1, Nr. 1043, 27.07.1863, S. 442. Nach Joachim Kirchner sollen es  im Jahr 1863 
lediglich 13 000 Exemplare gewesen sein, Kirchner, Joachim, Das deutsche Zeitschriftenwesen, seine 
Geschichte und seine Probleme. 2. Vom Wiener Kongreß bis zum Ausgange des 19. Jahrhunderts, Wiesbaden 
1962, S. 473.  
72 Illustrirte Zeitung, Nr. 1, 01.07.1843, S. 1.
73 Der erste Halbjahresband ist digitalisiert unter: 
http://reader.digitalesammlungen.de/resolve/display/bsb10498693.html (zul. abg. 10.06.2012, 08:44).
74 Illustrirte Zeitung, Nr. 1, 01.07.1843, S. 1.
 21 
textlicher  Artikulation  ermöglichen  soll.  Gleichzeitig  ist  man  sich  der  Problematik  der 
Verfälschung des Gegenstandes durch seine Abbildung bewusst, doch beendet man affirmativ 
diesen  Gedankengang  mit  „sie  [die  Illustrationen]  erhalten  die  Seele  desselben  [der 
Gegenstände und Ereignisse] und die unbestimmten Ideen nehmen die Gestalt der Wahrheit 
an“75.  Der  Begriff  der  Wahrheit  wird  hier  im  Sinne  einer  korrekten  Wiedergabe  und 
emotionalen  Erfassung  der  real  stattgefundenen  Ereignisse  mittels  des  Bildes  verstanden, 
somit der Versuch die sinnlich wahrnehmbare Welt abzubilden und gleichzeitig hierzu die 
Möglichkeit  der  subjektiven  Wahrnehmung  dem  Betrachter  durch  die  Abbildung  zu 
eröffnen.76 Vorangestellt  ist  dem  Text  eine  einleitende  Vignette  (Abb.  1),  die  diesen 
Gedankengang verkürzt mittels einer Illustration verdeutlicht und gleichzeitig das Anliegen 
der Kombination aus Bild und Text programmatisch vorführt. Eine in einem schwarzen Kleid 
gehüllte  und  das  Buch  auf  den  Schoß  abstützende  Frau  wendet  sich  der  ihr  ebenso 
zugeneigten, in weißem Kleid danebensitzenden Frau zu, welche vor sich eine Staffelei mit 
Leinwand stehen hat und ihrer Hand den Malstock und Farbpalette hält. Zwischen den beiden, 
in einer Dreieckskonstruktion, schwebt ein Putto mit einem ovalen Spiegel in den Händen. 
Die Frau im schwarzen Kleid kann hinsichtlich ihres Attributes, dem aufgeschlagenen Buch 
im Schoss und der Feder in der Hand als Personifikation der Historia gedeutet werden und die 
Frau neben ihr als Personifikation der Malerei bzw.  pars pro toto  der gesamten bildenden 
Kunst. Die Personifikation der Malerei und Historia stehen im Dialog zueinander und sind so 
metaphorisch für die Verbindung von Sprache und Bild zu verstehen. Der Spiegel des Putto 
soll dieses Zwiegespräch, also die Geschichtsschreibung in Wort und Bild, im Sinne einer 
Wahrheitsfindung  reflektieren.  Bild  sowie  Text  wird  in  diesem  Verständnis  die 
Veranschaulichung und Wiedergabe der Realität unterstellt.
Im weiteren  Verlauf  des  Textes  wird  die  Zielgruppe der  Leser  umrissen.  „So wollen  wir 
versuchen, dem ernsten Mann, der sinnigen Frau, und der kräftig aufwachsenden Jugend in 
unseren Spalten gleiche Genüge zu tun.“77 Im Grundsatz wird dem oben bereits vorgestellten 
Konzept  der  Familienblätter  damit  entsprochen,  indem  man  unabhängig  von  Alter  und 
Geschlecht  praktisch  jedermann ansprechen möchte.  In  dieser  egalitären  Haltung verneint 
man  weiters  den  ausschließlichen  Bezug  auf  höhere  soziale  Schichten,  sondern  fasst  die 
Illustrirte Zeitung als Medium auf, das diese überwindet. „(...)Da wir hoffen dürfen, Eintritt in 
den Palast zu finden und doch gleichzeitig die Thür der ärmsten Hüttenbewohner uns geöffnet 
75 Ebd., S. 1.
76 Zu dem Verständnis von „Wahrheit“ in der Leipziger Illustrirten Zeitung siehe auch: S. 47.
77 Illustrirte Zeitung, Nr. 1, 01.07.1843, S. 1.
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zu  sehen.“78 Dieser  letzte  Gedankengang  mutet  angesichts  des  vergleichsweise  hohen 
Bezugspreises von fünf Neugroschen utopisch an und mag mehr einem bürgerlich liberalem 
Topos entsprechen als einer tatsächlichen Einschätzung der Gegebenheiten. Die Ausrichtung 
des Adressatenkreises auf eine finanzkräftige Schicht zeigt sich auch in den Anzeigen, die 
vornehmlich Produkte des höheren Bedarfs wie Privatschulen, Kurorte, Schönheitstinkturen 
etc. anpreisen. Jedoch führt Gebhardt an, dass der Kreis der Leser aufgrund der öffentlichen 
Zugänglichkeit der Zeitung in Lesezirkeln und Ähnlichem nicht nur auf die finanzkräftigen 
privaten Abonnenten zu beschränken ist,  sondern dass durchaus ein heterogenes Publikum 
Zugang  hatte.79 Aufgrund  fehlender  Abonnementslisten  können  einzelne  Personen  oder 
Organisationen, welche die Leipziger Illustrirte Zeitung abonnierten, nicht namentlich erfasst 
und zugeordnet werden, so dass eine exakte Identifizierung des Publikums auf Hypothesen 
angewiesen  ist.  Durch  das  Aufliegen  von  Zeitschriften  in  den  Schaufenstern  der 
Buchhandlungen hatten zumindest zu der Illustration der Frontseite, die zum Kauf anregen 
sollte, ein breites und gemischtes Publikum Zugang.
Der erste Artikel an die künftige Leserschaft ist nicht namentlich gekennzeichnet, doch dürfte 
er wohl dem Herausgeber Johann Jakob Weber zuzurechnen sein. Bis zu dessen Lebensende 
1880 sowie danach war die öffentliche Wahrnehmung der Leipziger Illustrirten Zeitung stark 
auf die Person Webers konzentriert, der synonym für die Zeitschrift zu stehen schien. Dies 
zeigt sich etwa in zeitgenössischen Artikeln zur Leipziger  Illustrirten Zeitung, welche mehr 
als die Zeitschrift die Person Johann Jakob Webers behandeln (siehe hierzu: Kap. 2). Johann 
Jakob Weber, 1803 in Basel geboren, wurde nach Tätigkeiten in diversen Buchhandlungen in 
Genf,  Freiburg  im  Breisgau  sowie  Leipzig  sowie  kürzeren  Aufenthalten  in  Paris  1833 
Geschäftsführer  der  Leipziger  Dependance  des  französischen  Verlags  Bossange  Père,  in 
dessen  Auftrag  er  für  die  Herausgabe  des  Pfennig-Magazins,  als  Vorläufer  der  Leipziger 
Illustrirten Zeitung, verantwortlich war.80 1834 gründete er unter den Titel „J.J. Weber“ eine 
eigene  Verlagsbuchhandlung,  welche  diverse  Romane  und  Sachbücher,  zumeist  illustriert, 
herausbrachte.81 Erwähnenswert  ist  die  deutsche  Übertragung  sowie  Herausgabe  Paul 
Laurents „Geschichte des Kaiser Napoleon“ im Jänner 1839 mit den originalen Holzstichen 
der französischen Ausgabe des Werks nach Horace Vernet. Nach jenem Vorbild gestaltete sich 
78 Ebd., S. 1.
79 Gebhardt, Hartwig,  Gebhart, Hartwig,  Auf der Suche nach nationaler Identität, S. 310.
80 Weber, Wolfgang, Johann Jakob Weber. Der Begründer der illustrierten Presse in Deutschland, Leipzig 2003, 
(Neudruck & überarb. Ausg. : Johann Jakob Weber. Ein Beitrag zur Familiengeschichte, Leipzig 1928), S. 
11ff.
81 Eine Liste der herausgebrachten Werke finden sich bei: Weber, Wolfgang, Johann Jakob Weber, S.23ff, 
S.37ff, S. 109ff.
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auch das die Person Friedrich II. von Preußen mythisierende Werk „Geschichte Friedrichs des 
Grossen“ von Franz Kugler mit Holzstichen von Adolph Menzel, welche im Februar 1840 auf 
das  Betreiben  Webers  in  dessen  Verlag  veröffentlicht  wurde.  Das  Werk  stieß  auf  großen 
Anklang im In- sowie Ausland, wobei Weber die „Preußische Goldene Medaille für Kunst 
und Wissenschaft“ hierfür verliehen wurde.82 In einer Anzeige der  Illustrirten Zeitung 1856 
zur Bewerbung dieses Werks wiederholt sich das bereits vorgestellte Motiv des Bildes als 
Wiedergabe  der  Realität,  denn  es  wird  damit  unter  Hervorkehrung  seiner  historischen 
Detailgenauigkeit,  welche  durch  gründliche  Recherche erreicht  hätte  werden  sollen, 
beworben.83 Karl Wilke sieht in der Herausgabe dieses Werkes sowie der späteren Illustrirten  
Zeitung durch Weber den idealistischen Auftrag Webers, den Holzschnitt in Deutschland zu 
neuen Höhen zu verhelfen und betont weiters,  dass das Erscheinungsjahr der „Geschichte 
Friedrich des Grossen“ bewusst im 400jährigen Jubiläumsjahr der Erfindung des Buchdrucks 
durch  Gutenberg erschien,  um an die  Glanzzeiten  deutschen Druckwesens anzuknüpfen.84 
Mehr als tatsächlich Greifbares gibt Wilke hiermit ein mythisch verklärtes und stilisiertes Bild 
der Person Johann Jakob Webers, der trotz seiner Schweizer Herkunft sich für den deutschen 
Nationalpatriotismus einsetzte wieder. Johann Jakob Weber wird aufgeladen zur Werbefigur 
seines eigenen Verlages,  wobei dies von ihm selbst  wohl durchwegs auch erwünscht war. 
Proklamiert  sich  die  Leipziger  Illustrirte  Zeitung selbst  als  apolitisch,  so  wird  doch 
durchgängig vor einer nationalen Ideologie aus in den Artikeln argumentiert. Auskunft über 
die  politische  Haltung  Webers  gibt  die  Zusammenarbeit  mit  dem  liberalen 
Wirtschaftstheoretiker Franz List. Ab 1843 brachte Weber gemeinsam mit eben jenem das mit 
Illustrationen versehene  National-magazin85 heraus.  Carl  Berendt Lorck,  der von 1843 bis 
1845 Gesellschafter des Verlags war, sieht in Franz List und Johann Jakob Weber in ihrer 
politischen  Ausrichtung  Geistesverwandte.86 Dieser  erwähnt  weiters,  welchen  enormen 
Einfluss Johann Jakob Weber im Entstehungsprozess jeder einzelnen Ausgabe ausübte mit 
den Worten „Nie ist er einen Schritt von seiner politischen Überzeugung [...] gewichen.“87, 
dies legt nahe, dass die politische Position Johann Jakob Webers sich ebenso in seiner Zeitung 
widerspiegelt. Zur politischen Ausrichtung der Illustrirten Zeitung sei auf Kap. 4 verwiesen.
82 Weber, Wolfgang, Johann Jakob Weber, S. 39.
83 Illustrirte Zeitung, 26. April 1856
84 Wilke, Karl, Die Leipziger Illustrierte Zeitung und ihre Geschichte, in: Zeitschrift für Bücherfreunde. 
Monatshefte für Bibliophile und verwandte Themen. Fedor von Zobeltitz (Hrsg.), 5. Jg., 1901/1902, 1. Bd, 
Bielefeld & Leipzig, S. 190ff.
85 National-magazin für Belehrung und Unterhaltung, Leipzig 1834.
86 Lorck, Carl Berendt, Johann Jacob Weber, in: Börsenblatt für den deutschen Buchhandel, Bd. 1, 1880, S. 
1320, der Artikel erschien ebenfalls in der Illustrirten Zeitung, Illustrirte Zeitung, 1880, Bd. 1, S. 246f.
87 Ebd., S. 1319.
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3.2.2 Innerer Aufbau und Organisation
Grundlegend  ist  zu  hinterfragen,  wie  sich  der  Prozess  hinter  Gestaltung  und Aufbau  der 
einzelnen  Ausgaben  der  Illustrirten  Zeitung  intern  formierte.  Als  absatzorientiertes 
Presseerzeugnis  unterlag  die  Produktion  einem  arbeitsteiligen  Prozess  unter  Beteiligung 
verschiedenster  Mitarbeiter.  Wie  bereits  erwähnt  tritt  nach außen hin  der  Gründer  Johann 
Jakob  Weber  als  markante  Person  in  Erscheinung.  Tatsächlich  verfasste  Weber  in  den 
Anfangsjahren der Illustrirten Zeitung die Berichte, die Deutschland betreffen, selbst.88 Auch 
die  Redaktion  durfte  anfangs  von ihm besetzt  gewesen  sein,  bis  spätestens  um 1844  Dr. 
Hartmann  Schellwitz  übernahm,  1849  wird  dieser  von  dem  Schriftsteller  Julius  Heintze 
abgelöst.89 Dr. Hartmann Schellwitz und Julius Heintze90 publizierten gemeinsam ab 1839 die 
im Verlag Webers erscheinende Allgemeine Preß-Zeitung9192, die sich auf im Buchhandel und 
Verlagswesen auftretende juristische Problematiken spezialisierte, so dass Ersterer als an der 
rechtswissenschaftlichen Fakultät der Leipziger Universität lehrender Professor identifiziert 
werden kann.93  Ab 1865 folgte bis 1907 Franz Metsch als Vorstand der Redaktion.94 Nach 
Eberhard  Seifert  ist  eine  detaillierte  Rekonstruktion  des  Wirkens  der  Redaktion  gänzlich 
unmöglich,  da  bereits  im  Jahr  1942  keine  Dokumente  mehr  hierzu  vorhanden  waren.95 
Allerdings stellt sich diese Problematik bei sämtlichen Fragen des inneren Aufbaus, welche 
den  dialektischen  Prozess  zwischen  Informationsbeschaffung,  dessen  Bewertung  und 
Herausgabe erhellen würden,  da interne Dokumente der  Illustrirten Zeitung allgemein  rar 
sind, so dass man bei Einzelbeispielen vielfach auf Hypothesen angewiesen ist. 
Waren  die  Illustrationen  ausschlaggebendes  Kriterium  für  den  Erfolg  des  Unternehmens 
Illustrirte Zeitung, so sah man sich doch bei deren Beschaffung und der zeitnahen Umsetzung 
mit größten Problemen konfrontiert. Da vor 1848 der Inhalt großteils nicht unmittelbar auf 
aktuelle Ereignisse konzentriert war, sondern auf Themen wie Kultur und Unterhaltung, war 
88 Seifert, Eberhard, Die Entwicklung der Illustrirten Zeitung Leipzig.
89 Ebd., S. 195.
90 Zu Heintze siehe: Oettinger, Eduard Maria, Moniteurs des dates contenant un million de reseignement 
biographiques, généalogiques et historiques, Dresden 1866, S. 180
91 Allgemeine Preß-Zeitung. Annalen der Presse, der Literatur und des Buchhandels, Leipzig 1839. 
92 Lorck, Carl Berendt, Johann Jacob Weber, in: Börsenblatt für den deutschen Buchhandel, Bd. 1, 1880, S. 
1320.
93 Historisches Vorlesungsverzeichnis der Universität Leipzig, (http://histvv.uni-
leipzig.de/dozenten/schellwitz_h.html) zul. abg. 11.07.2012, 14:45. sowie Album der Schüler zu Kloster 
Roßleben von 1742-1854, Halle 1854, S. 47.
94 Nebst anderen bspw. Meyers Großes Konversations-Lexikon, Bd 9. Leipzig 1907, S. 761. Das Jahr 1865 für 
den Eintritt Metsch gibt Seifert, Eberhard, Die Entwicklung der Illustrirten Zeitung, S. 195, an.
95 Ebd., S. 189.
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die Abhängigkeit von einer schnellen Bildbeschaffung eher gering. Seit 185596 etablierte die 
Zeitung  ein  sich  über  Deutschland  hinausgehend  erstreckendes  Netzwerk  an  Zeichnern, 
welche  Zeichnungen  sowie  teilweise  einen  dazugehörigen  Text  an  die  Zeitung  schickten. 
Davor war man großteils abhängig von zumeist aus dem Ausland bezogenen Clichées.97 In der 
Regel bewegte sich die Zeitspanne vom Stattfinden des Ereignisses bis zu dessen Abdruck in 
der Zeitung zwischen drei und acht Wochen, konnte jedoch auch weit darüber hinausgehen. 
Dies trifft auch für die spätesten von mir untersuchten Ausgaben des Jahres 1871 zu. Um die 
Zeit  bei  Kriegsausbruch  bis  zum  Erhalt  von  Illustrationen  zu  überwinden,  wurden 
Kartenmaterial,  Porträts sowie Studien zu den Uniformen veröffentlicht. Für Illustrationen, 
die  nicht  unmittelbar  zeit-  und  ortsabhängig  waren,  wurde  eine  Reihe  von  Künstlern 
hinzugezogen,  welche jeweils  in einem Spezialfach,  etwa dem des Porträts,  tätig waren.98 
Daneben  wurden  Leser  vor  allem in  den Anfangsjahren  aber  auch noch nach  1855 dazu 
angehalten, in ihrer Umgebung stattfindende bedeutende Ereignisse bildlich festzuhalten und 
an die Redaktion zu schicken.99 Außerdem trat die Illustrirte Zeitung auch direkt an Künstler 
heran, um bestimmte Blätter zu veröffentlichen, wobei dies eher die Ausnahme bildet.100
Ziel der Aufrechterhaltung von Beziehungen mit Künstlern vor Ort war die Beschaffung von 
Informationen in textlicher wie bildlicher Form. Hierin fließt das Konzept einer unmittelbaren 
durch Augenzeugenschaft legitimierten Berichterstattung als Mittel der Suggestion absoluter 
realitätsnaher  Texte  und Bilder  mit  ein.  Gegen Entgelt  schickten die  Bildkorrespondenten 
(auch  als  „Specialartisten“  oder  „artistische  Mitarbeiter“  bezeichnet),  wahlweise 
unaufgefordert,  Zeichnungen  oder  aber  sie  wurden  von  der  Redaktion  angewiesen, 
bestimmtes  Bildmaterial  zu liefern.  Zu diesem losen Netzwerk  gehörten  ab 1855:  August 
Beck für das Rheinland und teilweise Paris, Gustave Roux für Paris und ebenso neben A. 
d'Aujourdhui,  Kaspar  Käsli-Schultheiß,  Heinrich  Jenni  für  die  Schweiz,  Ludwig  Burger, 
Hermann  Lüders,  Carl  Emil  Doepler,  Josef  Scheurenberg,  Adolph  Kretzschmar  sowie 
Hermann Scherenberg für Berlin, Vinzenz Katzler und Felix Kanitz für Wien und den Balkan, 
Konrad Grob  für Italien, Gustaf Broling in St. Petersburg, Fritz Meyer  in den USA, und Leo 
96 Bereist zuvor waren Künstler als Bildkorrespondenten tätig, siehe: Eckhart, Franz G., Revolution, Krieg und 
Streik, Weltausstellung und Volksfest. Der Illustrator und Karikaturist Leo von Elliot (1816-1890), Darmstadt 
2000, S. 20. Erst ab etwa 1855 kann jedoch von einem konstituierten Netzwerk gesprochen werden.
97 Weber, Wolfgang, Johann Jakob Weber, S. 73., sowie Hanebutt-Benz, Eva-Maria, Studien zum Deutschen 
Holzstich im 19. Jahrhundert, S. 708.
98 Hanebutt-Benz, Eva-Maria, Studien zum Deutschen Holzstich im 19. Jahrhundert, S. 869.
99 Hanebutt-Benz, Eva-Maria, Studien zum Deutschen Holzstich im 19. Jahrhundert, S. 709.
100Hanebutt-Benz, Eva-Maria, Studien zum Deutschen Holzstich im 19. Jahrhundert, S. 870.
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von  Elliot101 für  Belgien  und  die  Niederlande.102 Die  Aufzählung  ist  nicht  erschöpfend, 
sondern lediglich als Auszug zu verstehen. Kaum einer der Künstler war auslastend bei der 
Leipziger Illustrirten Zeitung beschäftigt, das Verhältnis gestaltete sich als freie Mitarbeit und 
diente der Verdienstmöglichkeit. Anhaltspunkte über die finanzielle Bedeutung der Arbeiten 
für illustrierte Zeitungen finden sich in der um 1900 erschienenen Autobiographie Carl Emil 
Doeplers,  der  neben  Gartenlaube,  Über Land und Meer  auch für die  Leipziger  Illustrirte 
Zeitung tätig  war,  wenn  er  schreibt:  „illustrative  Arbeiten,  die  doch  dazu  dienen  sollten, 
meiner  Familie  und  meinen  dienstlichen  Verpflichtungen  zu  genügen“103.  Das  Gros  der 
Illustratoren  der  Illustrirten  Zeitung war  nicht  ausschließlich  für  diese  tätig,  sondern 
belieferten ein Portfolio an illustrierten Zeitung mit ihren Zeichnungen, so dass die oftmalig 
erwähnte Exklusivität der Bildberichterstattung mehr einer Marketingstrategie als der Realität 
entsprach.  Als  wesentliche  Voraussetzung  eines  Presseillustrators  sieht  Hanebutt-Benz  die 
Fähigkeit einer naturgetreuen Wiedergabe bei gleichzeitiger Zurücknahme eines spezifischen 
persönlichen Stils, so dass eine sich über die Zeitung erstreckende Einheitlichkeit gewahrt 
bleibt.104 Beim  Durchblättern  fällt  jedoch  bereits  ins  Auge,  dass  sich  eine  stilistische 
Einheitlichkeit nicht einstellte, sondern es vielmehr wie ein Konglomerat anmutet. 
Es drängt sich die Frage auf,  ob und mit  welchen Mitteln von Seiten der Redaktion eine 
inhaltliche Beeinflussung der Illustrationen stattfand und wenn, zu welchen Änderungen in 
der  Darstellung  der  arbeitsteilige  Prozess  führte.  Aufgrund  des  geringen  Materials  an 
erhaltenen  Zeichnungen,  welche  mit  den  publizierten  Illustrationen  verglichen  werden 
könnten, bin ich in meinen Ausführungen weitestgehend auf generalisierende Hypothesen und 
Rückschlüsse  anhand  einzelner  Beispiele  und  Erwähnungen  von  Künstlern  angewiesen. 
Annehmen lässt sich, dass die Umsetzung der Zeichnung auf den Holzstock kaum mit einer 
inhaltlichen  Manipulation  verbunden,  sondern  lediglich  eine  reproduktive  übertragende 
Tätigkeit war, bei dem die ursprüngliche Konzeption des Künstlers in seiner Gänze erhalten 
blieb.  Dies  zeigt  die  Gegenüberstellung  einer  Zeichnung  Leo  von  Elliots  mit  dem 
ausgeführten Holzstich anlässlich eines  Abendempfangs der Teilnehmer des „Internationalen 
Kongresses zum Schutz des literarischen und künstlerischen Eigentums“ in Brüssel, bei dem 
Ministerpräsident Belgiens Charles Rogier am 28.09.1858 teilnahm. (Abb. 2) Diese Annahme 
101Eckhart, Franz, Revolution, Krieg und Streik, Weltausstellung und Volksfest. Der Illustrator und Karikaturist 
Leo von Elliot (1816-1890), Darmstadt 2000, S. 30.
102Weber, Wolfgang, Johann Jakob Weber, S. 73.
103Doepler, Carl Emil, 75 Jahre Leben schaffen streben. Eines Malersmannes letzte Skizze, Berlin & Leipzig 
1900, S. 368.
104Hanebutt-Benz, Eva-Maria, Studien zum Deutschen Holzstich im 19. Jahrhundert, S. 870.
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stützen auch die Korrespondenzen zwischen August Beck und Johann Jakob Weber.  Beck 
mokierte  sich  darin  zwar  in  einer  Regelmäßigkeit  über  die  unzureichende  künstlerische 
Umsetzung seiner Zeichnungen und das auf sich warten lassende Entgelt,  erwähnt jedoch 
keine inhaltlichen Abänderungen, sondern gibt zum Teil exakte Anweisungen zur Umsetzung 
für die Xylographen.105 Die erhaltenen Korrespondenzen des Stadtgeschichtlichen Museums 
in  Leipzig  beschränken  sich  auf  die  von  den  Künstlern  verfassten  bei  der  Redaktion 
eingegangenen Briefe. Es wäre somit vorstellbar, dass von Seiten der Redaktion inhaltliche 
Anregungen zu den Bildern kamen. Dagegen spräche, dass August Beck in seinen Briefen 
darauf sicherlich Bezug genommen hätte, Anhaltspunkte hierzu lassen sich aber keine finden. 
In  einem weiteren  Brief  Becks an  Weber  zeigt  sich das  Bewusstsein  Becks über  die  den 
Zeichnungen  entgegengebrachte  Erwartungshaltung  von  Seiten  der  Redaktion  und  deren 
politische  Implikationen,  da  dezidiert  darauf  hingewiesen  wird,  dass  die  von  ihm 
angefertigten  Zeichnungen  ebenso  in  Nord-  wie  Süddeutschland  Interesse  hervorrufen 
werden.106 Carl Emil Doepler erwähnt, dass er während seiner Tätigkeiten für das Turnfest in 
Leipzig  1863  „J.J.  Weber“  107 einen  Besuch  abstattete,  da  von  der  Bewirtung  durch  die 
Ehefrau Johann Jakob Webers die Rede ist, handelte es sich wohl um einen privaten Besuch 
und nicht um einen des Verlages.  Diesen Besuch erwähnt Doepler nur als Randnotiz und gibt 
nicht  weiter  Auskunft  über  den  Inhalt  der  Gespräche.  Nichtsdestotrotz  erscheint  es  als 
wahrscheinlich,  dass  hierbei  auch  die  zu  erscheinende  Holzstichserie  über  das  Turnfest 
Erwähnung  fand  und  allgemein  ein  Austausch  zwischen  Johann  Jakob  Weber  und  den 
Künstlern  auf  privater  wie  professioneller  Ebene  stattfand.  Neben  dem  Anfertigen  und 
Verschicken von Zeichnungen arbeiteten die Künstler teilweise ihre Zeichnungen selbst direkt 
auf  den  Holzstock  aus.108 Einer  weiteren  Berücksichtigung  bedarf  die  künstlerischen 
Ausbildung der Bildkorrespondenten. Symptomatisch seien die Lebenswege von August Beck 
und Carl Emil Doepler herausgegriffen. Den beiden mittlerweile in Vergessenheit geratenen 
Künstler wird nach zeitgenössischen Quellen ein hoher Bekanntheitsgrad zugesprochen.
August Beck ist  schlechthin Kriegsberichterstatter  der Leipziger  Illustrirten  Zeitung, da er 
einen Großteil des publizierten Materials lieferte. Vorbereitende Zeichnungen lieferte er 1859 
für  den  österreichisch-sardinischen,  1864  für  den  deutsch-dänischen,  1866  für  den 
österreichisch-preußischen und 1870/71 für den deutsch-französischen Krieg.  August Beck 
105Archiv des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig, A/2118/2005, 24.01.1866 & A/2131/2005, 17.09.1870.
106Archiv des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig, A/2120/2005, 12.06.1866.
107Doepler, Carl Emil, 75 Jahre Leben schaffen streben, S. 347.
108Archiv des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig, A/4578/2006, 28.07.1866.
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wurde 1823 in Basel geboren und verstarb 1872 in Thun in Folge einer Kriegsverletzung. 
Seine  künstlerische  Ausbildung  absolvierte  er  von  1844  bis  1847  an  der  Düsseldorfer 
Akademie.109 Er erhielt unter anderen mit Arnold Böcklin sowie Anselm Feuerbach Unterricht 
in  der  Klasse  Rudolf  Wiegmanns  an  der  Düsseldorfer  Akademie.110 Die  Meisterklasse 
absolvierte  er  bei  Carl  Ferdinand  Sohn  (1805-1867),  ein  vornehmlich  auf  Porträts 
spezialisierter  Spätromantiker  der  Düsseldorfer  Malerschule.111 Darüber  hinaus  war  er  bis 
1853  eines  der  Gründungsmitglieder  des  1848  ins  Leben  gerufenen  Künstlervereins 
„Malkasten“ in Düsseldorf.112 Hauptinitiator des national ausgerichteten Vereins war Emanuel 
Leutze,  welcher  aufgrund  seiner  demokratischen  und  sozialen  politischen  Haltung  der 
preußischen  Regierung  nicht  opportun  war.  Von  Seiten  der  Regierung  wurde  daraufhin 
versucht, den Verein zu infiltrieren und zu kontrollieren. Dies führte dazu, dass von Seiten der 
preußischen Regierung eine Mitgliedschaft explizit erwünscht war.113 Der Austritt Becks im 
Jahr  1853  fällt  in  eben  jene  Zeit,  was  Vermutungen  über  eine  preußenkritische, 
sozialdemokratische politische Haltung Becks zulassen würde.
In  der  „Allgemeinen  Deutschen  Biographie“  wird  Beck  als  „Schlachtenmaler  und 
Kriegsbilderzeichner“114 bezeichnet.115 Neben  einzelnen  frühen  Aquarellen116 sind  jedoch 
ausschließlich Illustrationen von ihm bekannt. Im Fall von Beck mag die Bezeichnung als 
Schlachtenmaler,  trotz  seiner  Tätigkeit  als  Illustrator,  als  Gestus  der  künstlerischen 
Anerkennung und Aufwertung seines Werkes sowie seiner Person aufgefasst werden, da dem 
Maler allgemein ein  höherer Status als dem Bildberichterstatter einer Zeitung beigemessen 
wird.
Gemeinsam mit dem nicht genauer zu identifizierenden Gustave de Ridder publizierte er 1850 
109Baumgärtel, Bettina, Die Düsseldorfer Malerschule und ihre internationale Ausstrahlung 1819-1918, Bd. 1, 
Düsseldorf 2011, S. 426.
110Kunstmuseum Basel, Basler Kunstverein (Hrsg.), Arnold Böcklin. 1827-1901. Gemälde, Zeichnungen 
Plastiken, (Ausst. Kat.), Basel 1977, S. 15.
111Stadtarchiv Landeshauptstadt Düsseldorf, Nachlässe / Sammlungen, 4-2, Hermann Heinrich Becker (24. 
September 1817 - 3. Mai 1885), Bearb. von Eleonore Sent, Düsseldorf 2006, URL: 
http://www.duesseldorf.de/stadtarchiv/fortgeschrittene/tektonik/deposita/findbuecher/4_2becker.pdf, S. 21, 
(zul. abg. 20.06.2012, 09:33)
112Mitteilung Sabine Schroyen MA, Verantwortliche für Archiv und Sammlung des Künstlerverein Malkasten, 
23.06.2012.
113Hütt, Wolfgang, Die Düsseldorfer Malerschule. 1819-1869, Leipzig 1995, S. 196f.
114Whistling, „Beck, August“, in: Allgemeine Deutsche Biographie 2 (1875), S. 209 [Onlinefassung]; URL: 
http://www.deutsche-biographie.de/pnd116100656.html?anchor=adb, (zul. abg. 20.06.2012, 10:41)
115Siehe hierzu auch: Neuestes Künstlerlexikon. Die Künstler aller Zeiten und Völker, Bd. 4, Stuttgart 1870, S. 
27, in dem August Beck als „Maler und Zeichner“ genannt wird.
116Uniformdarstellungen Schweizer Soldaten ,4 Aquarelle,1830-1833, Zürichsee Auktionen, Lot 36, 
24.09.2008; Szene der Theateraufführung "Tschink, tschung, tschang", Aquarell, 1849, Düsseldorf, Archiv 
Künstlerverein Malkasten. (Abb. 3)
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bei der lithographischen Kunstanstalt Düsseldorf ein Werk über die Uniformen des Schweizer 
Militärs,  zu  welchem  August  Beck  die  Illustrationen  lieferte.117 Es  folgten  weitere 
Buchillustrationen,  deren  Inhalt  nicht  militärisch  war.118  Diese  in  verschiedenen 
Drucktechniken  ausgeführten  Illustrationen  wurden  hauptsächlich  durch  die  lithografische 
Anstalt  Arnz  &  Comp.  publiziert,  welche  allgemein  in   enger  Zusammenarbeit  mit  den 
Künstlern der Düsseldorfer Malerschule stand.119 Außerdem lieferte er Zeichnungen für die 
bei  dem Stuttgarter  Verleger  Carl  Hoffmann  erschienenen  Bilderbogen,  welche  Ende  der 
1860er Jahre erschienen und verschiedene Sujets umfassten. 1854 publizierte er eine Reihe an 
Lithographien, in der er sich wiederum dem militärischen Sujet, in Form von Darstellungen 
aus dem Krimkrieg, zuwandte.120 Anzunehmen ist daher, dass er an diesem selbst teilnahm. 
Seine  bekannteste  Arbeit  sind  die  im  Auftrag  des  Verlages  J.J.  Weber  erschienenen 
Illustrationen zur Völkerschlacht von Leipzig 1813, die erstmals 1863 nebst denen anderer 
Künstler  in sechs Auflagen erschienen121,  sowie mit leicht variierenden Titel  1864, 1898, 
1913 und 1919. Whistling als Autor des Eintrags in der „Allgemeinen Deutschen Biographie“ 
betont die guten Beziehungen, welche August Beck zum militärischen Stab pflegte. So soll er 
1864 im Hauptquartier  des Baron Gablenz und 1866 im sächsischen Corps untergebracht 
worden sein, wobei dies nicht ausschließlich Becks persönlichen Engagement zu verdanken 
ist,  sondern  wohl  auch  der  bewussten  Entsendung  von  Seiten  der  Leipziger  Illustrirten  
Zeitung.122 Dieses  Naheverhältnis  eröffnet  sich  auch  in  dem Brief  Becks  an  Weber  vom 
17.09.1870, wenn Beck berichtet „Der Kronprinz hat mir aber Requisition und Escorte stellen 
lassen,  damit  ich  mir  die  Sache  gleich  nach  der  Catastrophe  ansehen  konnte.“123 Mit 
Katastrophe bezieht  sich  Beck auf  die  Sprengung des  Pulverturms  beim Einzug in Laon, 
wodurch es zum Tod zahlreicher Menschen kam. Das von Beck aufgebaute Netzwerk, sein 
117Ridder, Gustave de, Schweizer Militair Album, Düsseldorf 1850.
118Missionsgesellschaft in Basel, Linder, Johannes (Hrsg.), Schweizergabe zur Unterhaltung und Belehrung der  
Jugend,  Basel  1852.  Schober,  Elisabeth,  Linder,  Johannes,  Aus dem Leben der  Elisabeth Schober,  einer 
Näherin. Von ihr selbst beschrieben, Basel 1853. Becker, Hermann, Der wunderbare Leuchter, in: Märchen 
und Sagen für Jung und Alt.  Bd. 2.  Düsseldorf,  1856 oder 1857, S.  32-36. Schauenburg, Hermann,  Gar 
verwunderliche Geschichten und sonderbare Schelmstücke von Rübezahl, der ein Berggeist gewesen und im 
Riesengebirge gehauset hat, nunmehr aber nimmermehr sich blicken läßt, Düsseldorf 1857. 
119Siehe zu Arnz § Comp. :  Herder, Sabine, Arnz & Comp. Eine lithographische Anstalt zwischen Theater und 
Künstlerschaft, in: Baumgärtel, Bettina (Hrsg.), Die Düsseldorfer Malerschule und ihre internationale 
Ausstrahlung 1819-1918, Bd. 1, Düsseldorf 2011.
120Beck, August, Scenen aus dem Kriegsleben. 12 Lithographien, Düsseldorf 1854.
121Jubel-Kalender zur Erinnerung an die Völkerschlacht bei Leipzig vom 16.-19. October A.D. 1813. Mit 
Illustrationen nach Originalzeichnungen von Aug. Beck, E. Kirchhoff und C. Scheuren und einer Karte der 
Umgegend von Leipzig, Leipzig 1863.
122Whistling, „Beck, August“, in: Allgemeine Deutsche Biographie 2 (1875), S. 209 [Onlinefassung]; URL: 
http://www.deutsche-biographie.de/pnd116100656.html?anchor=adb, (zul. abg. 20.06.2012, 10:41)
123Archiv des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig, A/2131/2005, 17.09.1870.
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Erfahrungshorizont  und  die  dadurch  erworbene  militärische  Kompetenz  waren 
ausschlaggebend  für  seinen  Zugang  zu  Informationen  und  begründeten  auch  seine 
zeitgenössische Reputation als bekannter deutscher Bildkriegsberichterstatter.124 Daneben sind 
die  Kriegsillustrationen  Becks  gekennzeichnet  durch  einen  differenzierten125 wie  auch 
humoristischen Zugang, der sich dem Betrachter zumeist in Nebenszenen erschließt. 
Der  zweite  herausgegriffene  Künstler,  Carl  Emil  Doepler,  ist  aufgrund  seiner 
Autobiographie126, wesentlich besser fassbar, wobei sich natürlich bei aus Autobiographien 
bezogenen  Informationen  die  Problematik  des  Spannungsfeldes  zwischen  repräsentativer 
Selbstvermarktung  und  Wirklichkeit  eröffnet.  Sofern  nicht  anders  vermerkt,  werden  die 
folgenden Informationen aus eben dieser bezogen, da andere Informationsquellen zur Person 
Carl Emil Doepler dünn gesät sind. Carl Emil Doepler wurde 1824 in Warschau geboren und 
verstarb  1905  in  Berlin.  1844  schloss  er  seine  Lehre  bei  der  Buchhandlung  „Unter  den 
Linden“  in  Berlin  ab.  Es  folgte  die  Entscheidung  zur  künstlerischen  Ausbildung,  die  ihn 
kurzzeitig  an  die  Akademie  von  Dresden  führte.  Er  wechselte  1845  auf  die  Münchner 
Akademie, wo er hauptsächlich bei August von Bayer (1803-1875) lernte, einem auf sakrale 
Innenräume spezialisierten Architekturmaler, der 1853 zum Konservator der Baudenkmäler 
und Vorstand der Antikensammlung im Großherzogtum Baden bestellt  wurde.127 Aufgrund 
finanzieller  Schwierigkeiten  wurde  Doepler  für  die  ab  1845  im  Verlag 
„Brauner&Schneider“128 in  München  erscheinende  humoristische  und  illustrierte 
Wochenzeitschrift  Fliegende Blätter  tätig. Neben Doepler arbeiteten für diese auch Moritz 
von  Schwind,  Carl  Spitzweg,  Graf  Pocci  sowie  etliche  weitere.  1849  verließ  Doepler 
München um nach Amerika, insbesondere New York, zu gehen. Nach einigen Versuchen, sich 
dort als Maler zu etablieren, eröffnete er eine eigenes Atelier für Zeichnungen auf Holzstock, 
welches, angeregt durch die Zusammenarbeit mit Jacob Abbott, vornehmlich Harper's Bazaar 
belieferte.  Aufgrund  des  gesundheitlichen  Zustands  seiner  Frau  kehrte  er  trotz  des  nach 
eigenen  Angaben  florierenden  Betriebs  1855  nach  München  zurück.  Zurück  in  München 
folgten  einige  Illustrationsaufträge  sowie  die  Mitgestaltung  von  Festzügen  und  Doepler 
immatrikulierte sich abermals in der Münchner Akademie. 1859 wurde Doepler anlässlich der 
124Allgemein zur Informationsbeschaffung der Kriegskorrespondenten siehe Kap. 5.1.
125Offen die Schrecken des Krieges zeigt Beck in dem Holzstich „Die Toten aus dem Gefecht von Oberselk und 
Jagel im Spritzenhaus zu Bustorf“, in: Illustrirte Zeitung, Nr. 1083, 02.04.1864, S. 228. (Abb. 4)
126Doepler, Carl Emil, 75 Jahre Leben schaffen streben. Eines Malersmannes letzte Skizze, Berlin & Leipzig 
1900.
127Pecht, Friedrich, Weech, Friedrich von, „Bayer, August von“, in: Allgemeine Deutsche Biographie 2 (1875), 
S. 186-187 [Onlinefassung]; URL: http://www.deutsche-biographie.de/pnd116096926.html?anchor=adb.
128Eben jener Verlag brachte die Münchner Bilderbogen heraus.
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hundertjährigen Jubiläumsfeier der Akademie der Wissensschaften in München erstmals für 
die  Leipziger  Illustrirte  Zeitung sowie  für  Über Land und  Meer129 tätig.  Auf Vermittlung 
Arthur von Rambergs trat Doepler 1858 in das Schüleratelier Carl Theodor von Pilotys ein 
und erhielt auch Unterricht von Wilhelm von Kaulbach. Ende des Jahres 1860 folgte er dem 
Ruf des Theaters und der Kunstschule in Weimar, für das er als Kostümzeichner bis 1863 tätig 
war,  sowie  dem Ruf  der  Kunstschule,  für  die  er  als  Lehrer  für  Kostümkunde  bis  1870 
arbeitete. Neben Theateraufführungen kümmerte er sich um die Ausstattung diverser Jubiläen 
und Festzüge, wie beispielsweise 1867 das 800jährige Jubiläum der Wartburg. Trotz seiner 
Anstellung hielt er seine Beschäftigung bei den illustrierten Zeitschriften aufrecht. An dem 
österreichisch-preußischen Krieg nahm Doepler als  Bildberichterstatter  teil,  unter  anderem 
auch für die Leipziger Illustrirte Zeitung. 1868 ereilte ihn auch ein Ruf der Wiener Akademie, 
welchen er jedoch ausschlug, um 1870 nach Berlin zu wechseln, wobei er auch Bekanntschaft 
zu  Anton  von  Werner  und  Ferdinand  Keller  pflegte.  Es  folgten  diverse  Aufträge  unter 
anderem  des  Kaiserhauses  durch  Kaiser  Wilhelm  I.  im  Bereich  der  Malerei  sowie  der 
Gestaltung von Innenausstattung.  Heute ist  Doepler  hauptsächlich aufgrund der  ihm zwei 
Jahre  in  Anspruch  nehmenden  Kostümausstattung  der  Erstaufführung  des  „Ring  der 
Nibelungen“  von  Richard  Wagner  1876  in  Bayreuth  in  Erinnerung  geblieben.  Doepler 
betätigte  sich  wesentlich  im Komitee  zum Arrangement  der  Feier  der  silbernen  Hochzeit 
zwischen dem preußischen Kronprinz Friedrich Wilhelm und der Kronprinzessin Victoria von 
Großbritannien  und  Irland 1883,  sowie  bei  etlichen  weiteren  Festen  und  Jubiläen  zu 
nationalen  Anlässen.  Trotz  zahlreicher  erwähnter  malerischer  Werke  scheint  Carl  Emil 
Doepler  vollkommen  aus  dem kunsthistorischen  Bewusstsein  verschwunden  zu  sein.  Bei 
Beck  wie  auch  bei  Doepler  lässt  sich  annehmen,  dass  beide  dem  zeitgenössischen 
interessierten Betrachter durchwegs bekannt waren und nicht als reine Bildkorrespondenten, 
sondern als Künstler wahrgenommen wurden.
Soweit erfassbar, wiesen alle Illustratoren der  Illustrirten Zeitung  eine Ausbildung an einer 
staatlichen Kunstakademie auf. Zum größten Teil handelt es sich um Absolventen einer der 
beiden bedeutendsten deutschen Akademien in Düsseldorf sowie in München130, ein kleinerer 
Anteil erhielt seine Ausbildung in Berlin. Zusammenfassend lässt sich konstatieren, dass sich 
der  Prozess  der  Entstehung der  Illustrationen wohl  als  komplexes  dialektisches  Verhältnis 
129Seine Arbeiten wurden unter dem Pseudonym Anders Willers publiziert.
130Ähnlich verhält es sich bei den Künstlern der Gartenlaube, wobei diese jedoch einen stärkeren Anteil der 
Münchner Malerschule zu verzeichnen hat, Wildmeister, Birgit, Die Bilderwelt der „Gartenlaube“. Ein 
Beitrag zur Kulturgeschichte des bürgerlichen Lebens in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, Würzburg 
1998, S. 32
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gegenseitiger  Erwartungen  von  Künstlern  und  Redaktion  vor  dem  Hintergrund  eines 
finanziellen Drucks gestaltete. Um eine annähernd einheitliche Leitlinie zu schaffen, wurde 
also  einerseits  ein  vertrauensvoller  Kreis  an  Bildkorrespondenten  aufgebaut,  welcher  die 
Erwartungen  kannte  und  zu  erfüllen  wusste,  und  andererseits  wurde  zwischen  den 
eingesandten Zeichnungen, sofern ein Ereignis öfter skizziert wird, selegiert.131 
Im Gegensatz zur künstlerischen Leistung der Anfertigung einer Zeichnung beschränkte sich 
deren Übertragung auf den Holzstock auf eine rein reproduktive Tätigkeit. Die Xylographen 
wurden weitgehend nicht  namentlich  genannt  beziehungsweise  brachten  sie  lediglich  ihre 
Signatur oder die ihrer Werkstatt in den Holzstichen an, so dass sie großteils anonym blieben. 
Der  Prozess  in  einem  xylographischen  Atelier  kann  durchwegs  als  Massenproduktion 
bezeichnet  werden:  Diese  definiert  sich  als  die  standardisierte  Produktion  eines  Guts  im 
arbeitsteiligen Prozess unter zeitlichen Vorgaben vor kostentheoretischen Überlegungen. 
Allgemein herrschte in Leipzig in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts eine Verknappung an 
erfahrenen Xylographen. Diesen Engpass an Fachkräften versuchte man mit Anwerbungen im 
In- und Ausland sowie Ansuchen zur Gründung einer xylographischen Schule weitestgehend 
erfolglos wettzumachen.132 Nach dem teuren Hinzuziehen ausländischer Fachkräfte fertigte 
für die Leipziger Illustrirte Zeitung ab 1846 die xylographische Anstalt Eduard Kretzschmars 
die  Holzstiche  an.133 Das  Atelier  entwickelte  sich  zu  einem  der  gefragtesten  und  ersten 
Großateliers  Deutschlands,  das  die  gesamte  Bildausstattung  der  Zeitung  übernahm.134 Ab 
1849 wurden von der  Illustrirten  Zeitung  die  Holzstiche  selbst  durch  Angliederung eines 
artistischen Instituts in Übernahme des Ateliers Kretzschmars nach dessen Tod angefertigt. 
Dieses  leitete  von 1849-1857 Robert  Kretzschmar,  1857-1860 der  Maler  Ernst  Hartmann, 
1860-1870  der  Maler  Anton  Muttenthaler  sowie  1870-1901  Fritz  Waibler.135 Anton 
Mutthenthaler  begleitete  auch  selbst  die  Kriegsgeschehnisse  im  Jahr  1866  als 
Berichterstatter.136 Unweigerlich  kam  es  zu  einem  Zwiespalt  zwischen  künstlerischem 
Anspruch  und  ökonomischen  Rahmenbedingungen.  Im Gegensatz  zu  seinen  subtiler  sich 
äußernden Kollegen bezeichnet August Beck die Ökonomisierung des Verfahrens offen als 
131Im Vergleich den erhaltenen Korrespondenzen im Zeitraum 1864 bis 1871 zeigt sich, dass von verschiedenen 
Bildkorrespondenten  Zeichnungen zu denselben Ereignissen angefertigt, aber auch Zeichnungen erwähnt 
werden, welche nicht in der gedruckten Leipziger Illustrirten Zeitung erschienen sind.
132 Hanebutt-Benz, Eva-Maria, Studien zum Deutschen Holzstich im 19. Jahrhundert, S. 731ff.
133 Weber, Wolfgang, Johann Jakob Weber, S. 50.
134 Hanebutt-Benz, Eva-Maria, Studien zum Deutschen Holzstich im 19. Jahrhundert, S. 731.
135 Weber, Wolfgang, Johann Jakob Weber, S. 53.
136 Illustrirte Zeitung, 1866, Bd. 2, Nr. 1209, 01.09.1866, S. 138.
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„eine  vollendete  Schweinerei“137 und  erklärt  dies  weiter  damit,  dass  das  Publikum nicht 
zwischen den einzelnen Personen im Arbeitsprozess differenziere, sondern letztlich ihm das 
negative Urteil zufalle.138
Im Gegensatz zu den Verlagswerken war der Druck der Leipziger Illustrirte Zeitung bis Ende 
des 19. Jahrhundert ausgelagert, dieser wurde von dem in Leipzig angesiedelten Verlagshaus 
F.A. Brockhaus übernommen.139
137 Archiv des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig, A/2117/2005, 22.02.1865.
138Ebd.
139Weber, Wolfgang, Johann Jakob Weber, S. 53.
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4. Die Wahrnehmung der Einigungskriege in der Öffentlichkeit 
als teleologisches Konstrukt
Unweigerlich  ist  Geschichtsschreibung  in  verschiedenen  Abstufungen,  bewusst  und 
unbewusst  Funktion  der  Gegenwart.  So  tritt  sie  auch  im  Dienste  der  Legitimation  der 
aktuellen politischen Situationen auf. Sie bündelt in sich Erwartungen, Denkstrukturen und 
Modelle der Gegenwart und projiziert diese auf vergangene Ereignisse. Ziel und Zweck dieses 
Kapitels  liegt  in  der  Erfassung  der  den  Einigungskriegen,  in  deren  Rezeption  durch  die 
Öffentlichkeit  und  hierin  insbesondere  im  Textcorpus  der  Leipziger  Illustrirten  Zeitung 
zugrundegelegten  Denkmuster  und  historischen  Ausdeutungen.  Bereits  der  Terminus 
„Einigungskriege“140 impliziert  ein  teleologisches  Deutungskonstrukt;  er  subsumiert  den 
deutsch-dänischen Krieg 1864, den österreichisch-preußische Krieg 1866 sowie den deutsch-
französischen Krieg 1870/71. Einigung bezieht sich auf die realpolitische, nationale Einigung 
der Teilstaaten vor dem geographischen Hintergrund des heilig römischen Reiches deutscher 
Nation  unter  Ausschluss  Österreichs  („kleindeutsche  Lösung“)  zum Deutschen  Reich.  Es 
werden  die  an  sich  einzelnen  Kriege  im  Lichte  der  Gegenwart  in  den  Kontext  einer 
historischen  Abfolge  gestellt  und  unterstellt,  dass  deren  unweigerliches  Ziel  in  der 
Reichsgründung 1871 liege und die Kriege zu eben diesem Zwecke geführt worden seien. 
Gleichzeitig wird die politische Situation in Gründung des Deutschen Reichs als eine aus den 
Entwicklungen  der  Vergangenheit  unweigerlich  gewachsene  legitimiert.  Der  Begriff  des 
„Einigungskriegs“  tritt  bereits  vor  1871 auf.  Peter  Conradin  Planta,  ein  Schweizer  Jurist, 
Journalist und Politiker, verwendet 1852 in seinem Werk „Die Wissenschaft des Staats oder 
die Lehre des Lebensorganismus“ den Begriff zur Beschreibung des vermeintlich historischen 
Kriegs  im  Übergang  von  Nomadentum  zur  Sesshaftigkeit  im  Urzustand,  welcher  die 
Einverleibung  eines  „wirthschaftlich  untergeordneten  Volkes“141 zum  Ziel  und  zur  Folge 
hat.142 Dezidiert  auf eine Nationsgründung bezogen, wird von einem Einigungskrieg 1859 
zwischen  Österreich  und  Sardinien  gesprochen.143 Verwendung  findet  der  Begriff  eines 
„preußischen Einigungskriegs“ bereits auf den österreichisch-preußischen Krieg von 1866 in 
einer  in  München  herausgegebenen  landwirtschaftlichen  Zeitschrift.144 Ab  dem  deutsch-
französischen Krieg jedoch wird der  Terminus  für  die  Abfolge  der  drei  Kriege allgemein 
140Auch die Bezeichnung Einheitskriege ist gebräuchlich.
141Planta, Peter Conradin, Die Wissenschaft des Staats oder die Lehre des Lebensorganismus, Chur 1852, S. 76.
142Ebd., S. 76, 78.
143Mundt, Theodor, Italienische Zustände, 4. Bd., Berlin 1860, S. 304.
144Die Schranne. Wochenblatt für Praktische Landwirtschaft, Nr. 44, 31.10.1869, S. 1.
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gebräuchlich und referiert  auf  die  realpolitische wie kulturelle  Einigung Deutschlands zur 
Nation.  Abgeleitet  von  dem  lateinischen  natio  (Abstammung,  Herkunft)  bezeichnet  der 
Begriff der Nation eine kulturell homogene sowie geschichtlich gewachsene Einheit einzelner 
Individuen,  die  in  der  Regel  realpolitisch  begleitet  ist  von  dem  tatsächlichen 
Zusammenschluss zu einer staatlichen Organisationseinheit, dem Nationalstaat. Sprechen wir 
also von einer deutschen Nationsgründung durch die Einigungskriege, so bezieht sich dies 
einerseits  auf  die  Entstehung  einer  kulturellen  Einheit,  andererseits  auf  den  staatlichen 
Zusammenschluss.
Unweigerlich stellt sich die Frage, wem die Deutungshoheit, die Inventio und Verbreitung von 
Wahrnehmungs-  und  Deutungsmustern  in  der  Schilderung  des  Krieges  in  der  deutschen 
Öffentlichkeit  zukam.  Es  handelt  sich  hierbei  nicht  um ein  alleiniges  Supremat  etwa  der 
politischen Führung, sondern um einen durch verschiedene Faktoren getragenen organischen 
Prozess, der in diesem Kapitel aufgrund seiner Fülle und Komplexität nur angedeutet werden 
kann.  Die  Einigungskriege,  insbesondere  der  deutsch-französische  Krieg,  wurden  zum 
nationalen  Mythos  und  Ausgangspunkt  der  deutschen  Nation  -  nämlich  als  „donnernder 
Eintritt einer neuen Epoche“145 - hochstilisiert. Als bedeutender Angel- und Entstehungspunkt 
der  deutschen  Nation  unterlagen  die  Einigungskriege   unweigerlich  einem  andauernden 
dynamischen Prozess der Rezeption, welcher bis hin in das 20. Jahrhundert andauerte und 
stetige  Rückversicherung  der  eigenen  Legitimation  bedeutete.  Die  Rückschau  und 
Interpretation der Kriegsereignisse dauerte somit deutlich länger an als die tatsächliche Dauer 
der Kriege und ist hinterstehende Immanenz des Deutschen Kaiserreichs bis hin zum ersten 
Weltkrieg. 
Frank Becker macht verschiedene die öffentliche Meinung beeinflussende Gruppen aus, die 
im Wesentlichen ineinander  verschränkt sind und auf  die im folgenden verwiesen wird.146 
Maßgebliches Medium in der Kriegsberichterstattung im Feld wie auch in der Heimat waren 
die Zeitungen inklusive der Illustrierten, die aufgrund der raschen und zeitnahen Verbreitung 
von  Informationen,  deren  zunehmende  Expansion  und  das  Absinken  der 
Analphabetisierungsrate eine wesentliche Position einnahmen.147 Eine zweite Gruppe bilden 
die  Publikationen von Kriegsmemoiren,  die  individualisiert  Erlebnisse und Eindrücke des 
Krieges  wiedergeben  und  sich  zumeist  auf  das  Berichten  von  Alltagsgeschehnissen 
beschränken, wobei deren Abfassung und Publikation egalitär auch dem „kleinen“ Soldaten 
145Baumgarten, Hermann, Wie wir wieder ein Volk geworden sind, Leipzig 1879, S. 118.
146Becker, Frank, Bilder von Krieg und Nation, Kap. I. 
147Ebd., S. 40-63.
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zustand.148 Beide  erreichten  ihren  quantitativen  Höhepunkt  während  des  deutsch-
französischen Kriegs, dem allgemein die größte Bedeutung zugemessen wurde und der daher 
die intensivste Auseinandersetzung hervorrief. Im Gegensatz zu diesem reichen quantitativen 
Materialbestand ist nach Becker eine nahezu gänzliche Vernachlässigung der kriegerischen 
Ereignisse in der literarischen Auseinandersetzung in der „gehobenen Literatur“auffällig.149 
Für  den  bildnerischen  Bereich  sind  Künstler  ebenso  in  dem  Kreis  an  Produzenten  von 
Deutungsmustern in Form von Gemälden, Panoramen, Bilderbogen und Graphiken et cetera 
einzuschließen.  Eine  weitere  Gruppe  an  Quellenmaterialien  bilden  die  Schriften  von 
Historikern, in Form von Geschichtswerken, Vorträgen, Zeitungsartikeln oder Essays. Frank 
Becker misst den Historikern eine Schlüsselrolle im Deutungsprozess bei, die sich aus dem 
durch  Droysen  in  den  50er  Jahren  propagierten  Selbstverständnis  des  Historikers  als 
Deutungsinstanz  aktueller  politischer  Prozesse  und  deren  reger  publizistischer  Tätigkeit 
ergibt.150 Die  Historiographie  der  Reichsgründungsära  wurde  dominiert  von  der 
kleindeutschen-borussischen Schule, deren Geschichtsbild zur offiziösen Geschichtsdeutung 
avancierte.151 Verkürzt  gesprochen  lag  der  Schwerpunkt  der  Geschichtsinterpretation  der 
borussischen Schule in der Vorstellung, dass Preußen als logische Konsequenz der Historie 
die Rolle primärer Macht und der Stellung als Helfer in der Einigung Deutschlands unter 
Ausschluss Österreichs zukäme.152
Für die Betrachtung der in der Leipziger  Illustrirte Zeitung transportierten Geisteshaltungen 
innerhalb des Textcorpus erscheint deren Vertrieb im gesamten deutschsprachigen Raum als 
relevant.  Da  hierbei  auf  die  politischen  Befindlichkeiten  einer  heterogenen  Leserschaft 
Rücksicht  zu  nehmen  war,  insbesondere  in  der  Unterscheidung  zwischen  süd-  und 
norddeutschem Bereich  und  den  damit  einhergehenden  konfessionellen  Divergenzen.  Die 
Interpretation der  aktuellen politischen Lage und Positionierung innerhalb dieser  passierte 
weitgehend innerhalb des Leitartikels der Frontseite jeder Ausgabe. Daran anschließend folgt 
die textliche Zusammenstellung der wöchentlichen Neuigkeiten des In- und Auslands, welche 
sich weitgehend einer Interpretation verschließen und sich auf eine reine Faktenwiedergabe 
beschränken. Als Quellmaterial ergiebig zeigen sich für diesen Zweck auch die Vorwörter der 
einzelnen  Bände,  welche  oft  pathetisch  überhöht  und  vereinfachend  in  einer  Rückschau 
Entwicklungen  des  vorhergehenden  Halbjahrs  aufzeigen,  einhergehend  mit  einer 
148Ebd., S. 63ff.
149Ebd., S. 70f.
150Ebd., S. 72.
151Ebd., S. 72.
152Neugebauer, Wolfgang (Hrsg.), Handbuch der Preussischen Geschichte, Bd. 3, Berlin 2000, S. 39.
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Selbstreflexion zu dem Unternehmen Leipziger Illustrirte Zeitung. Wie bereits in Vorstellung 
des Prozess der Herstellung angedeutet (Kap. 3.2), sehen wir uns bei der Illustrirten Zeitung  
einem  heterogenen  Konglomerat  aus  Einzelpositionen  gegenübergestellt.  Zur  Erreichung 
einer einheitlichen Blattlinie wird natürlich mittels verschiedener Wege und Mittel versucht, 
die Beiträge in ihrer Aussage zu nivellieren, doch geschieht dies nur bis zu einem gewissen 
Grad, so das von „der“  Illustrirten Zeitung  nur bedingt gesprochen werden kann, vielmehr 
entfaltet  sich  ein  Diskurs  innerhalb  dieser.  Generell  subsumieren  lassen  sich  die  in  der 
Illustrirten  Zeitung auftretenden  Denkstränge  jedoch  unter  dem  sich  in  seinem 
Bedeutungsraum einem ständigen Wandel unterliegenden Schlagwort Liberalismus: präzisiert 
einem  national  geprägten  Liberalismus  in  ökonomischen  wie  politischen  Belangen. 
Wesentliches  oftmals  formuliertes  Anliegen der  Leipziger  Illustrirte  Zeitung entgegen der 
reaktionären  Hegemonialmächte  Österreich  und  Preußens  war  die  Realisierung  der 
Gewerbefreiheit, Vereinigungsfreiheit sowie der Druck- und Informationsfreiheit, womit sie 
allgemeinen bürgerlichen Bestrebungen entsprach. 
Aufschlussreich für die Bewertung der politischen Positionierung des Herausgebers Johann 
Jakob Weber, dessen Einfluss auf die Berichterstattung sich zwar wie bereits erwähnt nicht 
genau nachzeichnen lässt, jedoch zweifelsohne nicht zu unterschätzen ist, ist die Erwähnung 
der Geistesverwandtschaft zu dem Nationalökonomen Friedrich List, dem geistigen Vater der 
Historischen Schule der Nationalökonomie.153 Die Theorie Friedrich Lists154, welche aufgrund 
seiner  journalistischen  Tätigkeit  Verbreitung  fand,  richtete  sich,  stark  vereinfachend 
gesprochen, auf die Schaffung eines geeinigten Deutschland, um so materiellen Wohlstand 
aufgrund nationaler Stärke und internationaler  Zusammenarbeit  zu generieren,  so dass die 
zeitgenössische  Wahrnehmung  ihn  als  Theoretiker  der  nationalen  Einigung  wahrnahm.155 
Eingenommen und adaptiert wurden seine Theorien von Seiten der Sozialisten wie Liberalen 
gleichermaßen.156 Ebenso  waren  die  sich  in  der  Leipziger  Illustrirten  Zeitung 
manifestierenden Geisteshaltungen bezüglich der nationalen Frage auf ein einheitliches sowie 
liberales Deutschland ausgelegt. Dass sich die Leipziger Illustrirte Zeitung als „Propagandist 
der nationalen Idee“157 verstand und positionierte ist ein über die Dezennien ihres Erscheinens 
gepflegtes  Phänomen  und  tritt  nicht  erst  isoliert  angesichts  der  realen  Gründung  eines 
153Lorck, Carl Berendt, Johann Jacob Weber, in: Börsenblatt für den deutschen Buchhandel, Bd. 1, 1880, S. 
1320, der Artikel erschien ebenfalls in der Illustrirten Zeitung, Illustrirte Zeitung, 1880, Bd. 1, S. 246f.
154Siehe hierzu: List, Friedrich, Das Nationale System der Politischen Ökonomie, Stuttgart 1841.
155Tribe, Keith, Strategies of Economic Order. German Economic Discourse, 1750-1950, Cambridge 1995, S. 
36f.
156Ebd., S. 36.
157Gebhardt, Hartwig, Auf der Suche nach nationaler Identität, S. 312.
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Nationalstaats  auf.  Einen  ersten  Höhepunkt  erreichte  dies  in  der  Berichterstattung  der 
Revolution von 1848 und hielt auch nach deren  Scheitern weiter an.158 Als treibender Motor 
des Willens zur nationalen Einigung erschien für die Leipziger  Illustrirte Zeitung  das Volk 
selbst, wie sich dies vornehmlich in der Berichterstattung von Festen äußerte. Dieser Wille zur 
nationalen  Einheit  wurde  hierbei  gleichgeschaltet  mit  den  zielgerichteten  Begriffen  der 
Bewegung und des Fortschritts  und in der  Argumentation unterlegt  mit  einer  allgemeinen 
Naturmetaphorik.159 In diesem Verständnis tritt das Volk als Agitator der Einheit auf, dem die 
politische  „Obrigkeit“  als  Befürworter  des  Partikularismus  als  Antagonist  gegenübersteht. 
Diese Argumentationslinie sollte erst nach dem österreichisch-preußischen Krieg von 1866 
und dem damit einhergehenden Ende der Hegemonialstreitigkeiten im deutschen Bund einen 
Wandel  erleben.  Der  vermeintliche  Wille  des  Volks  kann  nun  in  Parallelstellung  zu  den 
Intentionen  Preußens  bzw.  der  Person  Bismarcks  gesehen  werden.  Diese  geänderte 
Argumentationslinie zugunsten Preußens mag auch in Zusammenhang mit der Eingliederung 
Sachsens in den Norddeutschen Bund aufgrund der  geänderten Situation durch den Krieg 
1866  stehen.  Unabhängig  von  dem  Antrieb  lässt  sich  ab  1866  eine  Zäsur  in  der 
Berichterstattung der Leipziger Illustrirten Zeitung erkennen, in der nun Preußen im Sinne der 
neu-borussischen Geschichtsschreibung zum Reichseiniger stilisiert  wird, in dem das Volk 
seine legitime Stimme findet. Die Kritik gegenüber Preußen, wie sie zuvor in den Kriegen 
1864 und 1866, aber auch schon 1848 bestand, verschwindet nun gänzlich. Wenn sich auch 
keine  eindeutigen  Dokumente  nach  der  Reichsgründung  über  die  Zusammenarbeit  der 
Illustrirten Zeitung   mit  der preußischen Regierung finden lassen, so zeigt etwa die 1898 
geschehene  Herausgabe  von  Bismarck  –  Gedächtnisheft  der  Illustrirten  Zeitung160,  deren 
eindeutige pro-preußische Haltung, die sich auch bereits vor 1870 manifestierte. Am Abend 
vor dem Ausbruch der Einigungskriege stehen wir also in der Leipziger  Illustrirten Zeitung 
der  Situation  einer  bereits  über  Jahrzehnte  bestehenden  Berichterstattung  zugunsten  einer 
nationalen Einheit gegenüber. In diesem Verständnis realisierte sich nun dieses oberste Ziel 
als logische Entwicklung eines Prozesses, der notwendigerweise so enden musste, wie dies 
die verwendete Naturmetaphorik ebenso nahelegt wie die Sakralisierung der Ereignisse der 
Reichsgründung. Die Reichsgründung war somit die „Vollendung“ eines Prozesses, in dem 
sich  die  Leipziger  Illustrirte  Zeitung als  maßgeblicher  Agitator  durch  Wiedergabe  der 
„Stimme des Volkes“ in der kulturellen Einigung wahrnahm. 
158Ebd., S. 313f.
159Ebd., S. 314.
160Bismarck – Gedächtnisheft der Illustrirten Zeitung. Volksausgabe. Leipzig 1898.
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5. „Ikonographie des Krieges“ - Illustrationen in der Leipziger 
Illustrirten Zeitung zu den deutschen Einigungskriegen
Man wäre dazu geneigt, anzunehmen, dass einhergehend mit der unterschiedlichen politischen 
Signifikanz der einzelnen Kriege auch deren bildnerische Aufbereitung wechselt. Tatsächlich 
sind  keine  tiefgreifenden  Einschnitte  in  der  Bildthematik  festzustellen,  sodass  sie  ihm 
folgenden nicht  getrennt,  sondern weitgehend als  gesamtes  Corpus behandelt  wird.  Einen 
quantitativen  Höhepunkt  der  visuellen  Aufbereitung und der  ideologischen Aufladung der 
Kriegsereignisse  bildet  der  deutsch-französische  Krieg  durch  eine  wahre  „Bilderflut“. 
Unabhängig von der politischen Wertung war der deutsch-französische Krieg stärker dazu 
prädisponiert,  zum  medialen  Spektakel  zu  avancieren,  da  dessen  Ablauf  und  Länge  im 
Gegensatz zu jenen von 1864 und 1866 einen Spannungsbogen aufbaute.  Von den beiden 
vorherigen Kriegen wurde  zwar  ebenfalls  in  der  Illustrirten Zeitung  ausführlich  berichtet, 
doch erschienen auch Graphiken anderer Begebenheiten, während dem deutsch-französischen 
Krieg nahezu sämtlich erschienenen Illustrationen in dessen Verlauf bis etwa Mitte Mai 1871 
gewidmet wurden. Begründet wird diese ausschließliche Konzentration der Berichterstattung 
auf die Kriegsgeschehnisse im Vorwort des ersten Band des Jahres 1871, da dieser „Krieg, 
dem kaum irgendein anderer im ganzen Laufe der Weltgeschichte zu vergleichen ist“ und 
daher  „notwendig und vorzugsweise in  den Spalten der Illustrirten Zeitung berücksichtigt 
werden [muss]“161. Hinter diesem Pathos mögen wohl wirtschaftliche Faktoren stehen, da der 
Krieg eine willkommene Gelegenheit für Zeitungen war, ihre Auflagenzahlen entscheidend zu 
erhöhen. So wird in einer Annonce, die zur Verlängerung des Abonnements einlädt, bewusst 
mit einer „Fortsetzung der Bilder und Berichte vom Kriegsschauplatz“ geworben.162 
Die in der  Illustrirten Zeitung erschienen Holzstiche fanden Verbreitung durch die Zeitung 
selbst,  ebenso  wie  durch  die  Herausgabe  illustrierter  Kriegschroniken163 im  Verlag  J.  J. 
Webers,  welche  hauptsächlich  in  der  Zeitung  selbst  abgedruckte  Bilder  sowie  nicht 
verwendete  zeigten164,  und durch  den Verkauf  von Clicheés165.  Darüber  hinaus  waren  die 
Künstler ebenso aus vorwiegend monetären Gründen an der Verbreitung ihrer Illustrationen 
161Illustrirte Zeitung, 1871, Bd. 1.
162Illustrirte Zeitung, Nr. 1436, 07.01.1871, LVI, Bd. 1, S. 10.
163Diese erschienen zu den Kriegen von 1864, 1866, 1870/71 sowie zum ersten Weltkrieg, Wilke, Karl, Die 
Leipziger Illustrierte Zeitung und ihre Geschichte, S. 195.
164August Beck merkt etwa an, dass eine zweite Zeichnung zu der Schlacht von Laon Verwendung in der 
Chronik finden könnte, Archiv des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig , A/2131/2005, 17.09.1870.
165Annonce des Clichéesverkauf in: Börsenblatt für den deutschen Buchhandel. Fachzeitschrift für 
Verlagswesen und Buchhandel, 1871, Bd. 1, Nr. 6, 09.01.1871, S.62.
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interessiert, so dass sie zusätzlich zu den in den Zeitschriften publizierten Graphiken zumeist 
als  Erinnerungsbände  gestaltete  eigene  Werke  herausbrachten.  Verbreitung  in  der 
Öffentlichkeit  fanden  die  Graphiken  der  in-  und  ausländischen  Illustrierten  zum deutsch-
französischen Krieg auch in der 1873 in der Berliner Königlichen Bibliothek stattgefundenen 
Kriegsausstellung.166 Bei den Exponaten handelt es sich um Schenkungen von Seiten Kaiser 
Wilhelms I. an die Bibliothek, die den Auftakt für deren sukzessive Erweiterung zum Aufbau 
einer den deutsch-französischen Krieg behandelnden Sammlung gab. Diese ging großteils im 
zweiten  Weltkrieg  verloren,  lässt  sich  jedoch  im  Katalog  der  Staatsbibliothek  zu  Berlin 
nachweisen  und  fassen.167 Die  Sammlung  beinhaltet  auch  den  Jahresband  von  1870  der 
Illustrirten Zeitung, was zu der Annahme führt, dass dieser auf der Kriegsausstellung gezeigt 
wurde. Für die Gartenlaube lässt sich auch belegen, dass der Maler Christian Sell seine in der 
Gartenlaube  publizierten  Illustrationen  koloriert  auf  Ausstellungen  zeigte.168 Diese  beiden 
Beispiele  legen  nahe,  dass  den  Graphiken  der  Illustrierten,  wenn  auch  mit 
Einschränkungen169,  „Kunstcharakter“  beigemessen  wurde.  Neben  den  genannten 
Distributionsmöglichkeiten  waren  ebenso  die  Skizzen   kriegsteilnehmender  Künstler 
bekannt.170 
Es  drängt  sich  die  Frage  auf,  welchen  vornehmlichen  Zweck  diese  Illustrationen  dienen 
sollten. War es der Reiz des Krieg, zweifelsohne einer Extremsituation, an der man teilhaben 
wollte als schauderliches Spekakel am Wohnzimmertisch, ähnlich der in den Illustrierten reich 
auftretenden  Gattung  des  Reiseberichts?  Das  Bedürfnis  ein  unbeteiligter  Zuschauer  der 
Kriegsereignisse  sein  zu  dürfen,  führte,  wie  Wilhelm Camphausen   in  seinen  Memoiren 
erwähnt,  soweit,  dass  sich  nach  der  Schlacht  bei  Düppel  sensationsgierige  Touristen 
einfanden,  um  die  Überreste  des  „Spektakels“  zu  erleben.171 Dieses  Bedürfnis  einer 
synästhetischen  Erfahrung  des  Krieges  deckten  auch  die  Schlachtenpanoramen  ab.  Frank 
166Dohme, R.,Die Kriegs-Austellung in Berlin, in: Kunstchronik. Beiblatt zur Zeitschrift für Bildende Kunst, 
Nr. 5, 14.11.1873, Sp. 65/66. 
167Katalog der Kriegssammlung der Staatsbibliothek Berlin: http://ark.staatsbibliothek-berlin.de/index.php?
ebene=002.015.007&ACT=&IKT=&TX=&SET=&NSI=SYS, zul. abg. 18.07.2012, 17:22.
168 A.J.M., Die 23. Ausstellung der norddeutschen Kunstvereine in Hamburg, in: Kunstchronik, Beiblatt zur 
Zeitschrift für Bildende Kunst, Nr. 41, 24.07.1873, Sp. 653.
169 Beispielsweise: Eckstein, Ernst, Beiträge zur Geschichte des Feuilletons, Bd. 1, Leipzig 1876, S. 11, : „Das 
klingt ja beinahe, als ob ich Dessoir und Devrient unter die Seiltänzer, Goethe und Shakespeare unter die 
Bänkelsänger, Rafael und Michel Angelo unter die „Specialartisten" rechnen wollte?“.
170Zeichnungen Ludwig Burgers 1866 werden besprochen in: N.N., Kunst und Künstler im Gefolge des Kriegs, 
in: Grenzboten, Nr. 25, 1866, Bd. 4, S. 494. Burger, Ludwig, Mappen aus dem Nachlass des 1886 
verstorbenen Künstlers Ludwig Burger enthaltend Skizzen desselben zu den Kriegen 1864, 1866, 1870/71, 
nach Staatsbibliothek zu Berlin Kriegsverlust.
171Camphausen, Wilhelm, Ein Maler auf dem Kriegsfelde. Düppel und Alsen 1864. Illustriertes Tagebuch, 
Bielefeld 1865, S. 34.
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Becker betont die Janusköpfigkeit der massenmedialen Panoramen in ihrer Funktion zwischen 
reiner  Unterhaltung  und  Schaffung  eines  nationalen  Erinnerungsortes  im  Sinne  der 
staatstragenden  Bedeutung  des  deutsch-französischen  Kriegs.172 Dieser  Doppeldeutigkeit 
unterlagen  ebenso  die  Illustrationen  der  Leipziger Illustrirten  Zeitung  in  deren 
Eigenwahrnehmung,  da die  Zeitung ihre Dienlichkeit  neben Informationsübermittlung und 
Unterhaltung in dem chronistischen Festhalten der Gegenwart als Geschichtsdokument und 
Erinnerungsdokument  -  und  somit  eine  bleibende  Wertigkeit  über  aktuelle  Ereignisse 
hinausgehend behielt - sah.173 Auf die Kriegshandlungen des zweiten Halbjahres von 1870 
zurückblickend artikuliert das Vorwort zu diesem Band, dass es „ die Aufgabe der Presse war, 
das heilige Feuer der Vaterlandsliebe zu nähren,  und so durfte die Illustrirte Zeitung kein 
Opfer  scheuen,  um  den  Ereignissen  dieses  hochwichtigen  Kriegs  würdige  Denkmale  zu 
errichten.“174 Neben  dem  Topos  der  Schaffung  eines  Erinnerungsdenkmals  sowie  der 
Sakralisierung  der  Kriegsgeschehnisse  positioniert  sich  die  Illustrirte  Zeitung  trotz  der 
oftmaligen  Betonung  ihrer  Parteilosigkeit  offen  als  Propagandist  einer  deutschen 
Nationsgründung unter preußischer Führung als vorhersehbare Konsequenz des Kriegs. 
Die  verkürzten  Kommunikationswege  und  mediale  Inszenierung  des  Krieges  nährten  die 
Vorstellung von einer Fusion von Heimat und Frontlinie im Erleben des Krieges, so dass sich 
der  Erfahrungs-  und  Erinnerungsort  des  Kriegs  vermeintlich  über  die  gesamte  deutsche 
Gesellschaft  erstrecken  und  sich  in  eine  kollektive  nationale  Erinnerung  transformieren 
konnte. Der einzelne Soldat nahm den Krieg nicht nur aufgrund seiner eigenen Erfahrung war, 
sondern konnte diese visualisiert in den Illustrierten wiederfinden, teilweise bereits während 
der Tätigkeit im Kriegsgebiet. Diesem Gedankenweg folgt die Leipziger  Illustrirte Zeitung, 
wenn sie die Zielgruppe und den Zweck der in ihr veröffentlichten Illustrationen mit  den 
folgenden  Worten  umreißt:  „Berichterstatter  werden  unsere  Soldaten  begleiten,  um  den 
Heimgebliebenen von ihren Kämpfen zu erzählen. Die rückkehrenden Streiter werden sich in 
unseren Bildern auf den Schauplatz ihrer Thaten zurückversetzt sehen.“175 Darin wird weiters 
dem bereits vorgestellten Motiv gefolgt, eine breite Leserschaft anzusprechen, denn  realiter 
umfasst die Gruppe der „Heimgebliebenen und Streiter“ die Bevölkerung des gesamten sich 
zu bildenden Nationalstaats. 
172Becker, Frank, Augenblicke der Größe. Das Panorama als nationaler Erlebnisraum nach dem Krieg von 
1870/71, in: Requate, Jörg, Das 19. Jahrhundert als Mediengesellschaft, München 2009, S. 180
173Dieser Anspruch  findet an etlichen Stellen innerhalb der Illustrirten Zeitung Ausdruck und auch bereits in 
der ersten Ausgabe, siehe: Illustrirte Zeitung, Nr. 1, 01.07.1843, S. 1. 
174Illustrirte Zeitung, Bd. 2, 1870, Vorwort.
175Illustrirte Zeitung, Nr. 1413, 30.07.1870, S. 85.
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5.1 Kriegsberichterstatter als Augenzeugen oder die Problematik der  
Authentizität
„Er lügt wie ein Augenzeuge“ (russisches Sprichwort)176
Das Entsenden von Künstlern zu Kriegsschauplätzen ist keine ausschließliche Erscheinung 
der  Einigungskriege.  Bereits  ab  der  Neuzeit  begleiteten  Künstler  unmittelbar  das 
Kriegsgeschehen,  um  anhand  des  Gesehenen  Werke  anzufertigen.177 Einen  Höhepunkt 
erreichte die visuelle Schilderung des Kriegs durch die Anwesenheit von Künstlern vor Ort 
erst im 19. Jahrhundert. Als erster umfassender von der englischen Presse aufgezeichneter und 
mitgestalteter178 Krieg gilt der von 1854 bis 1856 andauernde Krimkrieg.179 Voraussetzung für 
die  Versorgung  der  Heimat  mit  Nachrichten  war  ein  gut  organisiertes  und  verzweigtes 
Pressenetzwerk und die technischen Bedingungen verkürzter Kommunikationswege. Was der 
Krimkrieg für England war, sollte der deutsch-französische Krieg für Deutschland sein – ein 
Medienspektakel, das in Deutschland jedoch den kritischen Ton der englischen Presse missen 
lässt. Das um 1870 in Deutschland bereits ausgedehnte Pressewesen ermöglichte es, Bilder 
der Kriegsgeschehnisse nahezu simultan, mit einem Abstand von drei bis acht Wochen ab dem 
Ereignis, einem breiten Publikum mittels illustrierter Zeitschriften zur Verfügung zu stellen.180 
Als  Augenzeugen  sollten  die  Künstler  oder  Bildkriegsberichterstatter  das  Bedürfnis  nach 
realitätsnahen  und  aktuellen  Bildern  befriedigen  und  traten  damit  durch  den  auferlegten 
dokumentarischen Aspekt in Konkurrenz zur Photographie als vermeintlich rein reproduktives 
Medium.  
Die Anpreisung der Kriegsillustrationen in der  Illustrirten Zeitung und anderen illustrierten 
Zeitschriften geschah vorwiegend durch Verweis auf die Menge an Illustrationen und deren 
vermeintlich  realitätsnahe  Wiedergabe  der  Kriegsereignisse,  die  durch  die  bereits 
vorgestellten „Specialartisten“ den Lesern direkt, ohne deren Gefahren, in die eigenen vier 
176entnommen aus: Jürgen-Kirchhoff, Annegret, Der Beitrag der Schlachtenmalerei zur Konstruktion von 
Kriegstypen, in: Beyrau, Dietrich, Hochgeschwender, Michael, Langewiesche, Dieter (Hrsg.), Formen des 
Krieges. von der Antike bis zur Gegenwart, Paderborn 2007, S. 444.
177Burke, Peter, Augenzeugenschaft. Bilder als historische Quellen (übers. Wolf, Matthias, orig. Ausg.: 
Eyewitnessing. The Uses of Images as Historical Evidence, London 2001), Berlin 2003, S. 167f.  
178Zur Rolle der Medien als gestaltender Faktor im Krimkrieg, siehe: Keller, Ulrich, The Ultimate Spectacle. A 
Visual History of the Crimean War, Amsterdam 2001, S. 97ff.
179Siehe hierzu: Maag, Georg, Pyta, Wolfram, Windisch, Martin (Hrsg.), Der Krimkrieg als erster europäischer 
Medienkrieg, Berlin 2010.
180Hierbei lag die Illustrirte Zeitung zeitlich jedoch weit hinter den französischen und englischen Illustrierten, 
welche innerhalb von ein bis zwei Wochen ab Stattfinden des Ereignisses die Leser mit Bildmaterial hierzu 
versorgten.
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Wände geliefert wurden.181 Auch die Namen der in die Kriegsgebiete entsandten Künstler, 
welche zumeist  auch in  Friedenszeiten für die Leipziger  Illustrirte Zeitung arbeiteten und 
daher der Leserschaft bekannt waren, sollten die Aufmerksamkeit des Publikums erregen.182 
Die Tätigkeit der Bildkorrespondenten beschränkte sich nicht nur auf die Anfertigung von 
Zeichnungen auf Papier oder direkt am Holzstock, sondern sie übermittelten den Zeitschriften 
zumeist auch aktuelle Informationen der Ereignisse, wie sich dies anhand der schriftlichen 
Korrespondenzen nachvollziehen lässt. Der Typus des „Specialartisten“ der unter Gefahr für 
Leib und Leben in Kriegsgebiete reiste, um seiner Leserschaft authentische Eindrücke der 
Geschehnisse  zu  übermitteln,  entsprang  weitgehend  dem  Krimkrieg.183 Die  Heroisierung 
dieses  sich  für  die  Leserschaft  und  einer  höheren  Idee  aufopfernden  Typus'  fand  in  den 
illustrierten Zeitschriften selbst statt184 und lässt sich bereits anhand anderer Mitarbeiter vor 
den Einigungskriegen für die Illustrirte Zeitung belegen.185 
Der  Zugang  der  entsandten  Berichterstatter  zu  den  Kriegsschauplätzen  konnte  sich 
verschiedentlich  gestalten.  Die  wohl  angenehmste  Art  textlicher  und  visueller 
Berichterstattung  war  die  offizielle  Akkreditierung  eines  der  Hauptquartiere,  dem 
Schnittpunkt  der  Informationskanäle,  um  so  mit  Protektion  von  Seiten  des  Militärs 
unmittelbar  an  die  Schlachtfelder  zu  gelangen.  Die  offizielle  Zulassung  zu  den 
Hauptquartieren gestaltete sich zumeist als schwierig, da es ein beschränktes Kontingent gab 
und  den  Reportern  Misstrauen  von  Seiten  des  Militärstabs  entgegengebracht  wurde.186187 
Zugang  verschaffen  konnte  man  sich  in  Abhängigkeit  von  den  guten  Beziehungen  des 
Berichterstatters selbst,  des Herausgebers der Zeitung für welche man tätig war oder aber 
auch  durch  eine  persönliche  Einladung  von  Seiten  der  Politik.188 Für  den  deutsch-
französischen  Krieg  finden  sich  in  den  Memoiren  eines  österreichischen 
Kriegsberichterstatters unter dem Pseudonym P. Heinrich Erwähnungen, dass die deutschen 
Hauptquartiere  den Reportern erst  nach wiederkehrenden Siegen auf Seiten der  deutschen 
181Siehe etwa, Illustrirte Zeitung, 1866, Bd. 2, Nr. 1209, 01.09.1866, S. 138.
182Zur Hervorhebung sind die Namen in der Annonce fett gedruckt, Ebd., S. 138
183Jackson, Mason, The Pictorial Press, S. 328. 
184Illustrirte Zeitung, 1871, Bd. 1, 14.01.1871
185Anonym, Leiden und Freuden eines artistischen Mitarbeiters der Illustrirten Zeitung. Stoßseufzer eines 
weißen Sklaven, in: Illustrirte Zeitung, 1861, Bd. 1, Nr. 927, 06.04.1861, S. 243ff.
186Heinrich, P., Erlebnisse eines Kriegskorrespondenten aus den Jahren 1859, 1866 und 1870, Wien 1908, S. 
128.
187Zu einer verhaltene Kritik der restriktiven Zulassung von Bildberichterstatter und Künstlern allgemein im 
Krieg 1864, siehe auch:  Woltmann, Alfred, Die Berliner Kunstausstellung des Jahres 1864, in: Deutsche 
Jahrbücher für Politik und Literatur, Nr. 13, 1864, S. 108. Einen Wandel für deutsche Künstler brachte der 
österreichisch-preußische Krieg, siehe hierzu: N.N., Kunst und Künstler im Gefolge des Kriegs, in: 
Grenzboten, Nr. 25 (1866), Bd. 4, S. 492.
188Becker, Frank, Bilder von Krieg und Nation, S. 413. 
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Armee geöffnet wurden. Ob dies nur für ausländische Reporter zutraf, spart Heinrich aus, ist 
aber  weitgehend  anzunehmen.189 Frank  Becker  sieht  in  den  zu  den  Hauptquartieren 
zugelassenen Künstlern „offizielle Bildchronisten“190 in Anerkenntnis der Regierung über die 
Bedeutung  unmittelbarer  graphischer  Rezeption  des  Krieges.  Sofern  Zugang  zu  den 
Hauptquartieren  erwirkt  war,  erhielt  man  von  Seiten  des  Militärs  für  die  künstlerische 
Tätigkeit  Unterstützung. Auskunft über die Bereitschaft  des Militärs, die Künstler in ihrer 
Tätigkeit zu fördern, geben etwa die Memoiren Wilhelm Camphausens zum Krieg von 1864, 
in denen dieser erwähnt, dass ihm von den Soldaten eine Art Hochstand erbaut wurde, so dass 
er  die  Schlacht  besser  überblicken  könne.191 Beleg  dafür  ist  auch  die  bereits  erwähnte 
Protektion Becks in Laon, die ihm zuteil wurde, um seine Zeichnungen auszuführen.192 Neben 
der  direkten  Zulassung  zu  einem  der  Hauptquartiere  bestand  die  Möglichkeit  einer 
Legitimation, die es erlaubte sich im Umfeld der Stützpunkte frei zu bewegen193, oder aber die 
Möglichkeit sich gänzlich frei ohne Schutz, hinter den Kampflinien aufzuhalten.194 Auch unter 
den Soldaten fanden sich Künstler, so wurden die für die Illustrirte Zeitung tätigen Künstler, 
Christian Sell sowie Hermann Lüders195 1866 als preußische Landwehrmänner eingezogen, 
die so den Krieg in unmittelbarer Nähe begleiteten und ihre Zeichnungen an die Redaktion 
lieferten.196 
Die  Geschehnisse  auf  dem  Schlachtfeld  wie  in  den  Soldatenlagern  wurden  mittels 
Augenzeugenberichten oder eigener Anwesenheit, die geografischen Bedingungen zum Teil 
auch mittels Photographien197 rekonstruiert, wobei das Gros der teilnehmende Künstler eine 
sichere  Entfernung  zu  den  Schlachten  einhielt.  Auch  bei  direkter  Teilnahme  im 
Schlachtgetümmel wurden die Zeichnungen hierzu zumeist aus der Erinnerung konstruiert, so 
teilt August Beck mit: „Natürlich an bedeutenden Erschließungs oder Schlachttagen kann ich 
nicht zeichnen – sondern muss eben sehn gehen“198.  Die Anforderung und der Zwang der 
Konsumenten,  authentische  -  unter  eigener  Beobachtung  angefertigte  -  Bilder  zu  liefern, 
189Heinrich, P., Erlebnisse eines Kriegskorrespondenten, S. 273ff.
190Becker, Frank, Bilder von Krieg und Nation, S. 414. Für die Illustrirte Zeitung betraf dies 1866 Otto Heyden, 
Ludwig Burger, August Beck, Friedrich Kaiser.
191Camphausen, Wilhelm, Ein Maler auf dem Kriegsfelde. Düppel und Alsen 1864. Illustriertes Tagebuch, 
Bielefeld 1865, S. 20.
192Archiv des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig, A/2131/2005, 17.09.1870.
193Heinrich, P., Erlebnisse eines Kriegskorrespondenten, S. 260.
194Diese Variante wählte Carl Emil Doepler 1866 sowie Otto Günther, Doepler, Carl Emil, 75 Jahre Leben 
schaffen streben, S. 357f.
195Für Lüders war dies wohl auch 1870/71 der Fall, Archiv des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig, 
A/6129/2006, 28.10.1870.
196N.N., Kunst und Künstler im Gefolge des Kriegs, in: Grenzboten, Nr. 25 (1866), Bd. 4, S. 492.
197Archiv des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig, A/7022/2006, 18.06.1864.
198Archiv des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig, A/2131/2005, 17.09.1870.
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wurde und konnte aus finanziellen Gründen nicht immer eingehalten werden. Unweigerlich 
kam es  auch  zur  Anfertigung  vermeintlicher  Illustrationen  „von  der  Kriegsfront“  die  im 
Atelier entworfen wurden, wobei es sich um Einzelfälle handelte. Für die Illustrationen der 
Illustrirten Zeitung   findet sich etwa die Andeutung „ob auch oft vom Schuß und „aus der 
Tiefe  des  Gemüthes“  concipiert“199,  wobei  der  Author  gleichzeitig  die  hohe  Qualität  der 
Illustrationen anpreist.  Vereinzelt  wurden außerdem für  den  Verkauf  von Zeichnungen an 
verschiedene Herausgeber die Konzeption der Zeichnung geringfügig abgeändert, so dass sie 
zwar  das  selbe  Ereignis  wiedergibt,  sich  in  der  Gestaltung  jedoch  unterscheidet,  wie  ein 
Vergleich zweier Graphiken August Becks illustriert (Abb. 5 & 6). Zumeist verzichteten die 
Berichterstatter  jedoch auf die Abänderung und Wiederverwendung bereits veröffentlichter 
Motive,  sondern  lieferten  den  unterschiedlichen  Auftraggebern  Bilder  verschiedener 
Ereignisse,  so  dass  die  veröffentlichten  Motive  singulär  einem  Herausgeber  vorbehalten 
blieben. Nebst weiteren Verweisen200 berichtet auch Carl Roux, der für die Illustrirte Zeitung 
tätig war, aus dem deutsch-dänischen Krieg über das Missverhältnis anwesender englischer 
Specialartisten und der Zahl an veröffentlichten Graphiken in den englischen Illustrierten.201 
Gemeinsam ist all diesen geäußerten Zweifeln über die tatsächliche Augenzeugenschaft der 
Charakter  der  Beiläufigkeit,  mit  der  sie  mitgeteilt  werden.  Weitaus mehr Aufmerksamkeit 
wird der Frage nach der künstlerischen Ausgestaltung gewidmet, so dass sich der Wert der 
Sachtreue  in  der  zeitgenössischen  Auseinandersetzung  relativiert.  Susanne  Parth  betont 
demgegenüber die bewusste Beweisführung der kriegsteilnehmenden Künstler, die belegen 
konnte, dass sie die Handlungen am Kriegsschauplatz selbst erlebten.202  Weitaus drastischer 
in Vergleich zu den vorhergehenden Quellen äußert sich Paul Schultze-Naumburg 1893 in 
Hinblick  auf  die  Bildberichterstattung,  denn  „wen  es  thatsächlich  interessiert,  wie  die 
Durchfahrt dieses oder jenes Potestaten durch diese oder jene Residenz ausgesehen hat, für 
den kann doch nur die Photographie Wert haben, die mit unnachahmlicher Treue, die keines 
Beweises bedarf,  sagt,  wie es ausgesehen.“203 Zu beachten ist  hier,  dass diese Anmerkung 
nach der Hochblüte der Bildberichterstatter entstand, in einer Zeit in der bereits zu einem 
199N.N., Kunst und Künstler im Gefolge des Kriegs, in: Grenzboten, Nr. 25 (1866), Bd. 4, S. 496.
200Siehe etwa: Förster, Erwin, Werke der Kunst um einen Groschen, in: Zeitschrift für Bildende Kunst, 2. Bd., 
1867, S. 250., Auch für den 1866 für Über Land und Meer tätigen Otto Fikentscher wurde der Verdacht 
geäußert, dass dieser nicht unmittelbar am Krieg teilnahm, da allzuviele Illustrationen von ihm stammten: 
N.N., Kunst und Künstler im Gefolge des Kriegs, in: Grenzboten, Nr. 25, 1866, Bd. 4, S. 492.
201Archiv des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig, A/7022/2006, 18.06.1864.
202Parth, Susanne, Zwischen Bildbericht und Bildpropaganda. Kriegskonstruktionen in der deutschen 
Militärmalerei des 19. Jahrhunderts, Paderborn 2010, S. 109.
203Schultze-Naumburg, Paul, Die Bedeutung der illustrierten Zeitschriften für die Kunst, in: Kunst für alle, Bd. 
8, Nr. , 01.01.1886, S. 100.
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Gutteil in den Illustrierten Photographien mittels der bereits erwähnten Autotypie publiziert 
wurden. Doch so zeigt dieser Abschnitt, neben der positivistisch, naiven Haltung gegenüber 
der  Photographie,  das  Verhältnis  zwischen Bildberichterstatter  und Photographie  als  eines 
zwischen Konkurrenten auf, da beide demselben Anliegen nachzukommen scheinen, nämlich 
dem getreuen Bild der Wirklichkeit.
Wie zu Beginn dieser Arbeit stehen wir den an die Illustrationen gerichteten Anforderungen 
paradoxen Spannungsverhältnis zwischen wirklichkeitsgetreuer Abbildung und künstlerischer 
Ausformung gegenüber. Dieses sich daraus ergebende Spannungsfeld ist aber keines, das sich 
auf die Kriegsbildberichterstattung beschränkt, sondern durchzieht die Historienmalerei seit 
der Mitte des 19. Jahrhunderts mit den unpräzisen antithetischen Schlagwörtern Idealismus 
und den  kontroversen  Begriff  des  Realismus.204  Bei  genauerer  Betrachtung  eröffnet  sich 
jedoch  die  Frage,  ob  sich  diese  beiden  Punkte  in  Bezug  auf  die  Kriegsillustrationen 
tatsächlich  diametral  gegenüberstehen  oder  sich  nicht  im  Sinne  eines  breit  angelegten 
Wahrheitsverständnis  vereinen  lassen,  wie  im Folgenden  zu  zeigen  ist.  Die  Illustrationen 
unterlagen  somit  in  zweifacher  Hinsicht  in  der  Eigenwahrnehmung  dem  Versuch  einer 
Wahrheitsfindung;  einerseits  in  der  auf  Tatsachen  beruhenden  Faktenwiedergabe  und 
Rekonstruktion  im  Sinne  eines  positivistischen  Verständnis'  und  andererseits  in  der 
idealistischen  Normen  entsprechenden  ästhetischen  Gestaltung,  die  ein  dem  reinen 
Ansammeln von Fakten  übergeordnetes Wahrheitsverständnis forderte.205 Diese Überlegung 
gibt  verkürzt  auch eine Rezension der  bevorstehenden Berichterstattung August  Becks im 
Feldzug  1864  für  die  Illustrirte  Zeitung  im  Morgenblatt  der  bayrischen  Zeitung  mit 
Beschreibung der Illustrationen als „wahrheitsgethreue und künstlerische Bilder“206 wieder.207 
Unabhängig von der theoretischen Frage des Bezugs dieser Bilder zu einer Realität und deren 
Ausformung wird der Großteil der Leserschaft der Illustrirten Zeitung jedoch wenig Zweifel 
an  der  Augenzeugenschaft  der  Künstler  und  der  getreuen,  authentischen  Wiedergabe  der 
Ereignisse in den Illustrationen gehegt haben. Entscheidend für die Rezeption der Graphiken, 
unabhängig davon ob die Bildberichterstatter die Ereignisse mit eigenen Augen miterlebten 
oder nicht, ist das durch repetitive, formelhafte Beteuerung gestützte Konstrukt vor dem die 
204Siehe hierzu: Hager, Werner, Geschichte in Bildern. Studien zur Historienmalerei des 19. Jahrhunderts, 
Hildesheim 1989, S. 158ff.
205Becker, Frank, Deutschland im Krieg von 1870/71 oder die mediale Inszenierung der nationalen Einheit, S. 
143f.
206Morgenblatt der bayrischen Zeitung, Nr. 359, 31.12.1863, S. 3.
207Eine nahezu identische Rezension findet sich in: Deutsches Museum. Zeitschrift für Literatur, Kunst und 
öffentliches Leben, 14. Jg, Bd. 1, Leipzig 1864, S. 48, so dass anzunehmen ist, dass es sich hierbei um eine 
Werbeeinschaltung der Illustrirten Zeitung handelt.
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Öffentlichkeit sie wahrnahmen, dass diesen Bildern Wirklichkeitstreue zukommt. 
5.2. Zum Verhältnis zwischen Bild und Text
Das Medium einer illustrierten Zeitung schafft eine bimediale Informationseinheit bestehend 
aus Bild und Text. In ihrem dialektischen Zusammenspiel können Bild und Text neben dem 
jeweils  eigenen  Aussagewert  einen  weiteren,  dritten  Deutungsansatz  aufzeigen.  Im 
Wesentlichen sind also Bild und Text zueinander ergänzend als Einheit zu erkennen und zu 
lesen .208 
Als kleinster textlicher Bestandteil werden den Illustrationen kurze erläuternde Unterschriften 
beigegeben, die etwa auch den Namen des „Bildlieferanten“ nennen und sich zumeist auf die 
Wiedergabe von Ort, Zeitpunkt und Benennung des dargestellten Geschehens beschränken. 
Die Unterschriften ermöglichen somit die Lokalisierung des Genannten im Bild und geben als 
Ankerpunkte ein Minimum an Information zu dem gezeigten wieder, so dass der Rezipient 
das  gezeigte  mit  bestimmten  realen  Begebenheiten  gleichsetzen,  identifizieren  und  in 
Zusammenhang stellen kann. 
In den meisten Fällen wird dem Bild noch ein zusätzlicher inhaltlich darauf bezogener Text 
beigegeben. Abgesehen von einigen Ausnahmen209 entstammen Bild und Text wohl nicht der 
Hand  einer Person, sondern die durch Informationen von den Bildberichterstattern und der 
Telegraphenbüros gespeisten Artikel entstanden am Ort der Redaktion. Dies führt dazu, dass 
Text  und Bild einander  in ihrer Aussage oftmals ergänzen,  sich meist  nicht vollkommen 
abdecken  und  in  Einzelfällen  einander  auch  widersprechen  können.  Innerhalb  der 
Einigungskriege unterliegt der beigefügte Artikel in seiner Quantität generell einem Wandel 
vom maximal zehnzeiligen Text hin zu einer ausgedehnten Texteinheit, die sich über mehrere 
Spalten erstrecken kann. Dies ändert im Wesentlichen nichts am Umfang der spezifisch dem 
Bild  beigegeben  Informationen,  der  eigentliche  Kerntext,  der  das  Bild  bespricht,  bleibt 
weiterhin zumeist relativ kurz. Innerhalb einer Ausgabe werden Bild und zugehöriger Text 
meist  nicht parallel  gegenübergestellt,  so dass der Rezeptionsprozess ebenso nicht parallel 
208 Michele Martin bemerkt, dass aufgrund der Analphabetisierungsrate und des weiten Zugangs zu den 
Illustrierten Zeitschriften zum Verständnis der Rezeption der Illustrierten auch der ausschließliche 
Aussagewert des Bildes in die Betrachtung miteinbezogen werden muss. Ist dies auch zutreffend, so ist der 
Prozentsatz der Illiteraten im Umgang mit der Leipziger Illustrirten Zeitung ein vernachlässigbarer, siehe: 
Martin, Michele, Images at war, S. 48f.
209Die Berichte des abgeschotteten Paris ab März 1871 besorgte inklusive der Textbeiträge etwa ausschließlich 
Leo von Elliot, siehe hierzu: Eckhart, Franz, Revolution, Krieg und Streik, Weltausstellung und Volksfest, S. 
34.
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verläuft. Dem Bild wird dieser inhaltlich zugehörige Text voran-, bei-, oder nachgestellt und 
es können einige Seiten zwischen beiden liegen, so dass Bild und inhaltlich zuordenbarer Text 
getrennt bzw. in Abfolge wahrgenommen wurden. Die Illustration wird also im Lesefluss auch 
innerhalb eines textlichen, inhaltlich nicht zugehörigen Kontextes rezipiert.  Dies geschieht 
etwa,  wenn  eine  inhaltlich  nicht  zugehörige  Illustration  in  einem  auf  derselben  Seite 
abgedruckten  Artikel  inkorporiert  und  somit  auch  rezipiert  und  kontextualisiert  wird. 
Gelegentlich treten Illustrationen auch ganz ohne inhaltlich zugehörigen Text auf und stehen 
gewissermaßen frei im Textbestand. Daraus können sich Spannungsfelder in der inhaltlichen 
Aussage zwischen Illustration und ihrem textlichen Umfeld ergeben. Der volle Aussagewert 
einer Illustration bestimmt sich somit auch durch ihren Standpunkt innerhalb der Abfolge der 
Text- wie auch Bildbeiträge und fügt sich in eine Systematik ein. Anzunehmen ist, dass in der 
Abfolge von Illustrationen und Text es durchwegs intendiert war, Aussagen zu erzeugen oder 
zu verstärken. Diese so generierten Aussagewerte sind durch das bewusste Zusammenstellen 
der  Beiträge  der  Redaktion zuzuordnen.  Einerseits  geschieht  dies  durch das  Einfügen der 
Illustrationen in Artikel, aber auch durch die bewusste Platzierung der Illustrationen selbst, 
etwa auf der Front- oder Endseite der Ausgabe. Im Allgemeinen werden die Illustrationen 
gegen  Mitte  der  Ausgabe  angehäuft,  so  dass  sich  in  der  kontextualisierten  Abfolge  der 
Illustrationen  ein  zusätzlicher  Aussagewert  über  das  einzelne  Bild  hinaus  ergibt  und  ein 
Bedeutungssystem geschaffen wird.210 
Herausgegriffen sei als Beispiel die Titelseite der am 5. März 1864 erschienenen Ausgabe 
(Abb.  6).  Im  wesentlichen  folgt  die  Frontseite  jeder  Ausgabe  der  Leipziger  Illustrirten  
Zeitung im untersuchten Zeitraum einem gleichbleibenden Schema im Layout. Die erste Seite 
dient  als  Vorspann für  die  weitere  Ausgabe und Einladung zum Kauf dieser.   Neben der 
Vignette  mit  dem Zeitungstitel  im oberen  Drittel  der  Seite  findet  sich  hier  eine  textliche 
Betrachtung  der  aktuellen  politischen  Zustände  allgemeiner  Art  oder  gezielt  auf  einen 
bestimmten Vorfall gerichtet, sowie eine in Größe variierende Illustration, oftmals ein Porträt, 
welche sich direkt auf den Artikel beziehen kann, aber nicht zwangsläufig muss. In unserem 
vorgestellten Beispiel ist keine direkte Beziehung zwischen Bild und Text vorhanden, sondern 
Bild  und  Text  reihen  sich  assoziativ  aneinander.  Die  Frontillustration  ist  August  Beck 
zuzuordnen  und trägt  den  Titel  „Schleswig-Holstein:  Begräbgniß  (sic!)  der  bei  Missunde 
gefallenen  preußischen  Soldaten  auf  dem  Friedhofe  von  Kosel  am  7.  Febr.  Nach  einer 
Zeichnung unseres Specialartisten Aug. Beck.“. Eingebettet ist die mehr als die Hälfte  der 
210Vgl. Martin, Michele, Images at war, S. 242f.
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Seite einnehmende Illustration in einem Artikel mit dem Titel „Beiläufige Gedanken eines 
Zeitungsleser“. Der Artikel richtet seine Kritik an die Politik der Großmächte Österreichs und 
Preußens im Schleswig-Holsteinkonflikt,  welche sich demnach hauptsächlich ihrer eigenen 
Hegemonialstreitigkeiten widmen würden.  Ebenso übt  der  Artikel  Kritik  an  den in  seiner 
Handlungsunfähigkeit  erstarrenden  deutschen Bund,  der  somit  sein  Potential  brach  liegen 
lasse. Weiters prangert der Artikel an, dass dieser Krieg, sofern er überhaupt einer sei, sich 
lediglich nach diplomatischen und politischen Interessen und nicht  nach jenen des Volkes 
richten würde. Den misslungenen Übergang der preußischen Truppen bei Missunde, dessen 
Folgen ja gerade die Illustration behandelt, bezieht der Autor in seine Betrachtungen nicht mit 
ein. Die Geschehnisse bei Missunde werden erst auf Seite Drei der Ausgabe nebst anderen in 
Bezug  auf  die  Frontillustration  besprochen.  Dem  Leser  dürften  die  Vorkommnisse  bei 
Missunde aufgrund der der Tageszeitungen nachhinkenden Berichterstattung der Leipziger 
Illustrirten Zeitung jedoch bereits bekannt gewesen sein.
Das Bild selbst enthält einen geringen faktenbezogenen Informationswert. Es legt nahe, dass 
es sich aufgrund der Uniform um die Bestattung preußischer Soldaten handelt, lässt jedoch 
eine genaue Zuordnung zu bestimmten Umständen offen. Erst die Unterschrift der Illustration 
lässt uns dieses Begräbnis mit den Vorkommnissen bei Missunde in Zusammenhang bringen. 
Dies ist die erste Ebene in der Frontartikel und Unterschrift gemeinsame Deutungsansätze 
verfolgen, indem auf die direkten Auswirkungen der Politik der Großmächte anhand eines 
singulären  Ereignisses,  des  Scheiterns  der  militärischen  Operation  verwiesen  wird.  Das 
Gezeigte  selbst  erscheint  auf  den  ersten  Blick  für  diese  Deutungslinie  sekundär,  die 
Informationen des Texts scheinen im Vordergrund zu stehen, da sie eben das Gezeigte als 
Begräbnis in Zusammenhang mit Missunde identifizieren lässt. Unterschrift und Bild lassen 
sich jedoch in ihrer Rezeption nicht trennen, denn gehen wir davon aus, dass die Rezeption 
der  Bilder  geprägt  ist  von  der  Vorstellung,  es  handle  sich  hierbei  um  die  authentische 
Wiedergabe  real  existierender  Ereignisse,  so  gibt  die  Unterschrift  nur  den  Rahmen  an 
Information und das Bild, also die reale Begebenheit, behält die Deutungshoheit. Blendet man 
die  Informationsebene  von  Bild  und  Text  aus  und  konzentriert  sich  auf  das  evozierte 
Gefühlsebene, so unterstreicht das Bild eines Begräbnis', das nicht auf heroische Taten der 
Begrabenen fokussiert ist, die düstere Grundaussage des Frontartikels und verstärkt dessen 
Grundtenor. 
Neben dem spezifischen textlichen Kontext in dem die Illustration eingebettet ist, wird ihr 
Aussagewert weiters durch den dazugehörigen Artikel bestimmt. Hier ist dies der eigentlich 
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das  Begräbnis  behandelnde  Textabschnitt  auf  Seite  Drei.  Dieser  geht  in  seinem 
Informationsgehalt  bezüglich des spezifischen Ereignis'  des Begräbnis'  in Kosel nur kaum 
über jenen der Unterschrift hinaus, sondern behandelt vorwiegend die Schlacht bei Missunde, 
also die Vorbedingungen des Dargestellten. 
Das  Hauptaugenmerk  der  Leipziger  Illustrirten  Zeitung liegt  unweigerlich  auf  den 
Illustrationen als Spezifikum einer Illustrierten und in einer Absetzung zu den Tageszeitungen. 
Die primäre Leistung der Bilder liegt nicht nur in der Bebilderung des Textes, im Sinne einer 
zusätzlichen Unterlegung,  sondern das  Bild  selbst  steht  im Mittelpunkt  des  Konzepts  der 
Illustrierten  Zeitung,  doch  stellt  der  Text  wie  oben  gezeigt  die  Assoziation  zu  einem 
spezifischen  Ereignis  her.  In  der  Eigenwahrnehmung  soll  das  Bild  der  Vermittlung  von 
Emotionen und der Emotionalisierung des Betrachters durch nonverbale Kommunikation, im 
Sinne eines mittelbaren Miterlebens der Ereignisse anhand der Bilder, dienen. Weiters erfüllen 
sie eine dokumentarische Belegfunktion, indem sie die Glaubwürdigkeit der Berichte stützen, 
und  dem  Betrachter  in  der  Visualisierung  einen  vollständigen  Eindruck  der  Ereignisse 
bieten.211 Der Text hingegen soll Informationen und Fakten bereit stellen. Dadurch würden 
sich Text und Bild theoretisch in ihrer Funktion zueinander abgrenzen. Doch stehen Text und 
Bild in einer gegenseitigen Wechselbeziehung, indem der sprachliche Informationsgehalt mit 
Hilfe  der  Bildaussage  um  weitere  Aspekte  angereichert  wird,  aber  auch  umgekehrt  die 
Aussage  durch  das  Zusammenspiel  von Bild  und Text  akzentuiert  und fokussiert  werden 
kann.  „Durch eine  Verschmelzung  von Wort  und Bild“212 ergänzen  sich  beide  Medien  in 
Aussage  und  Informationsübermittlung  und  weder  Bild  noch  Text  folgt  dem  anderen 
sklavisch.  Erst  die  Gegenüberstellung beider  lässt  sämtliche  Ebenen der  Aussage  in  ihrer 
Gesamtheit  erfassen.  Diesen Ausführungen folgend wird in  den  dargestellten  Beispielen, 
sofern relevant, auch immer Bezug auf Text und Systematik genommen.
5.3 Topoi 213und Argumentationsstrukturen in den Darstellungen
Die in der Leipziger  Illustrirten Zeitung publizierten Illustrationen lassen sich ihrer Gattung 
zufolge  in  die  Kategorien  allegorische  Darstellungen,  Landschaftsdarstellungen,  Porträt, 
soldatische Genredarstellungen, Schlachtenbilder sowie politische Ereignisbilder unterteilen. 
Abgesehen von den Portätdarstellungen bilden  den quantitativen  Hauptanteil  die  letzteren 
211 Siehe hierzu bereits: Kap. 3.2.1 
212Illustrirte Zeitung, Nr. 1, 01.07.1843, S.1.
213Zur Begriffserklärung siehe S.4
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drei, also jene Graphiken, die unmittelbare Gefechstszenen zeigen, das Leben der Soldaten im 
Felde genrehaft wiedergeben sowie jene, welche politische Geschehnisse in Zusammenhang 
mit  dem  Krieg  zeigen.  Im  folgenden  werde  ich  wiederkehrende  Topoi  und  Strukturen 
vorwiegend  in  eben  diesen  drei  Gattungen  anhand  von  Beispielen  erläutern.  Die  darin 
entwickelten  Strukturen  sind  keine  der  Illustrirten  Zeitung ausschließlich  zuordenbaren, 
sondern  durchziehen  allgemein  die  textlichen  wie  bildlichen  Interpretationsmodelle  und 
Wahrnehmungskonstruktionen der deutschen Einigungskriege.  Die einzelnen Topoi greifen 
jedoch kontinuierlich in einander, so dass eine scharfe Abgrenzung weder zielführend noch 
von mir intendiert ist. Die symptomatisch herausgegriffenen Graphiken stehen daher in einer 
konstruiertern  Abfolge  zueinander  und sollen  auch in  ihrer  Gesamtheit  "gelesen"  werden. 
Grosso modo werden die Illustration im folgenden in die Bereiche: der Soldat als kleinster 
Nenner des Kriegs und hierbei vor allem des Soldaten aus dem Volk, die Legitimation des 
Kriegs anhand eines singulären historischen Vorbilds, nämlich den Kriegen gegen Napoleon 
Bonaparte, sowie dem weiten Themenkomplex des Todes und der Verwundung, eingeteilt. 
Diese Systematik erhebt in sich nicht den Anspruch erschöpfend zu sein, da sie es angesichts 
der Fülle an Material auch nicht könnte, sondern greift paradigmatisch Aspekte auf.
5.3.1. Der Soldat im Feld als Repräsentant bürgerlicher Kultiviertheit
Die  der  Gattung  des  Genre  zuzuordnenden  Illustrationen  verfolgten  für  den  deutsch-
französischen Krieg weitgehend das in mehrfachen Kontext und Argumentationsstrukturen 
eingewobene Topos des deutschen Soldaten als einen seine bürgerlichen Tugenden trotz der 
widrigen  Umstände  des  Feldes  bewahrenden  Idealtypus.  Die  Genredarstellung  des 
soldatischen Lebens mit dem Topos der bürgerlichen Kultiviertheit im Feld behaftet, die sich 
allgemein großer Popularität erfreute, als eigenständiger Themenkreis tritt  in der Leipziger 
Illustrirten Zeitung hauptsächlich erst im deutsch-französischen Krieg auf und findet sich im 
deutsch-dänischen Krieg nur vereinzelt und fehlt für den Feldzug von 1866 nahezu gänzlich. 
Der  Soldat  wird  im  Gegensatz  zu  den  Illustrationen  von  1870/71  in  den  vorherigen 
Kriegsillustration  auch kontrovers  als  entfesseltes  Wesen in  der  besonderen  Situation  des 
Krieges außerhalb des zivilen Lebens gezeigt. Sofern dieser Topos auch im österreichisch-
preußischen Krieg auftritt,  so unter  Vorbehalt  und mit  anderer  Intonation,  da  es  "Männer 
gleicher  Abstammung  waren,  welche  sich  im  erbitterten  Kampf  einander  gegenüber 
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standen"214.  Die  Rolle  des  Feindbildes  war  hier  eine  wesentlich  komplexere,  da  dem 
verschwommenen Feindbild  zugesprochene Eigenschaften  nach dem Verständnis des Kriegs 
der Leipziger  Illustrirten Zeitung  als Bruderkrieg wiederum auf die eigene deutsche Nation 
zurückfiel. Die Zivilisiertheit im gegenseitigen Umgang ergab sich somit nicht in Abgrenzung 
und  Erhöhung  der  eigenen  Position  gegenüber  dem  Feind,  sondern  aufgrund  der 
Gleichartigkeit zu diesem im Sinne eines Bruderkriegs.
Zahlreicher als in den Illustrationen taucht das Topos des ziviliserten Krieger im deutsch-
dänischen Krieg 1864 im Textbestand auf. Es wird zumeist in Bezug auf die Aufnahme und 
Reaktion  der  ansässigen  Bevölkerung  thematisert,  womit  bewusst  eine  Gegenposition  zu 
feindlicher Propaganda gesetzt wurde, wie sich dies mehr noch für den deutsch-französischen 
Krieg belegen lässt.
Symptomatisch für die Gegenposition des kultivierten Soldaten sei eine Illustration von dem 
bereits vorgestellten Künstler Carl Emil Doepler herausgegriffen, welche die Abendgestaltung 
einer preußischen Landwehrabteilung zeigt (Abb. 7). Im Vordergrund des Bildes gruppieren 
sich um ein Lagerfeuer in Uniform bekleidete Personen zumeist rauchend oder trinkend mit 
einer Flasche in der Hand oder in die Manteltasche gesteckt. Eine Sitzfigur in der Bildmitte 
isst  gerade  aus  einem  Feldgeschirr.  Im  rechten  Bildbereich  erheben  die  Hand  über  die 
Schulter legend zwei Soldaten singend ihre Flaschen. Einige liegen am Boden mit Blick in 
das Feuer. Im linken Bildpart werden sie von einer Marketenderin bewirtet. Im aufsteigenden 
Mittelgrund sind weitere Feuerstellen um die sich die Soldaten gruppieren und um die sich 
eine ähnliche Szenerie abspielt zu erahnen. Dass es sich bei den gezeigten Soldaten nicht um 
Berufsoldaten, sondern vielmehr um uniformierte Zivilisten handelt, darüber gibt lediglich die 
Bezeichnung Landwehr in der Unterschrift Aufschluss. Vergleicht man dies mit den späteren 
idealisierenden Darstellungen des Soldatenlebens aus dem deutsch-französischen Krieg,  so 
erscheint dieses Gelage eher nüchtern. Die später gepriesenen bürgerlichen Tugenden und die 
Kultiviertheit des deutschen Soldat sind hier nicht zu finden, sondern der einzelne Soldat wird 
eben  im  Ausnahmezustand  des  Krieges  außerhalb  der  zivilen  Gesellschaft  stehend 
wahrgenommen. Der Bezug zur Familie und die Verhaftung in der zivilen Gesellschaft findet 
lediglich  beim  Auszug  Erwähnung  im  Abschied  von  der  Familie,  der  jedoch  nicht  als 
Hauptmotiv  in  den  Illustrationen  auftaucht,  sondern  in  Nebenszenen.  Gemeinsam ist  den 
Illustrationen  der  Einigungskriege  jedoch  die  Propagierung  des  Zusammenhalts  und  der 
Einheit  innerhalb  der  Reihen  der  Kriegsteilnehmer,  unabhängig  von  Herkunft  und 
214Illustrirte Zeitung, Bd. 2, 1866, Vorwort
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gesellschaftlichem  Stand.  In  der  vorgestellten  Graphik  zeigt  sich  dies  im  gemeinsamen 
Wachen am Feuer, welches eine nahezu kollegiale Atmosphäre vermittelt.
Innerhalb der Leipziger Illustrirten Zeitung lässt sich ein Wandel im Soldatenbild während der 
Einigungskriege  erkennen.  Diesem Wandel  unterliegen Text  wie  Bild  gleichermaßen.  Das 
Motiv hierfür mag in dem unterschiedlichen Charakter der einzelnen Kriege zu finden sein, 
jenen  von  1864  und  1866  wurde  bereits  zum  Zeitpunkt  ihrer  Führung  nicht  dieser 
fundamentele Anspruch in der Änderung des gesellschaftlichen Gefüges beigemessen, wie 
jenem von 1870/71, der den Mythos der Nationalgründung abgeben sollte. Auch sollte die 
Konstituierung des Feindbildes im deutsch-französischen Krieg eine andere sein. Avancierte 
Frankreich  zum Erbfeind  schlechthin,  dem man  in  idealisierter  Weise  die  Tugenden  des 
deutschen Soldaten  gegenüberstellen  konnte,  verhielt  sich die  Situation davor  entschieden 
anders.  Den Feldzug von 1866 begleitete die Leipziger  Illustrirte Zeitung  vorwiegend auf 
Seiten des österreichischen Militärs und aufgrund des Absatzes in Nord- und Süddeutschland 
erschiene  es  sinnwidrig,  den  Soldaten  einer  Seite  in  seiner  Darstellung  zu  erhöhen.  Im 
Gegensatz zu den Familienzeitschriften bestand der Anspruch der Illustrirten Zeitung weiters 
in der Dokumentation und Übermittlung aktueller Ereignisse, die weniger auf das Ansprechen 
von Gefühlswelten einzelner zielte, so dass dem soldatischen Genrebild nicht derselbe Wert 
wie in den Familienblättern zugemessen wurde. Da der Krieg von 1870/71 gleichzeitig die 
Konstituierung  einer  zivilen  Gesellschaft  in  einem  Nationalstaat  bedeutete,  konnte  dem 
soldatischen  Genrebild  auch  in  einem  politischen  Kontext  ein  anderer  Stellenwert 
beigemessen werden als zuvor. Der Soldat kann hier als Identitätsfigur und Propagierung der 
Werte einer späteren, vermeintlich homogenen, zivilen Gesellschaft auftreten.  Die Armee als 
eigener Mikrokosmos ist dabei das vorweggenommene Abbild des späteren Nationalstaats.
Ein allgemeiner inhaltlicher Wandel der genrehaften Darstellungen des soldatischen Lebens in 
den  bildenden  Künsten  setzte  mit  Beginn  des  19.  Jahrhunderts  im  Zuge  der  deutschen 
Befreiungskriege  gegen  Napoleon  ein.  Der  Soldat  wird  nicht  mehr  ausschließlich  bei 
Tätigkeiten gezeigt, die als typisch für den Stand des Soldaten angesehen wurden – etwa beim 
Glücksspiel usw.- sondern als Mitglied der bürgerlichen Gesellschaft.215 Die unterschiedliche 
Behandlung lässt sich aufgrund von Änderungen in der Heeresführung erklären, durch welche 
der Kabinettskrieg mittels der Einbeziehung breiter Volksschichten in den zeitlich befristeten 
Soldatenstand  vom  Volkskrieg  abgelöst  wurde.  Einen  neuerliches  Aufleben  erreichte  die 
Gattung nach Brigitta Hartleb in den 1830er Jahren als Reaktion und Folge der Julirevolution 
215Becker, Frank, Bilder von Krieg und Nation, S. 463.
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zur  Hervorkehrung  der  staatstragenden  Rolle  des  Bürgertums  und  somit  seine 
Positionierung.216 Dieses Topos erfasst jedoch nicht die gesamte Armee, sondern vorwiegend 
den zivilen Typus des Landwehrmanns als schematischer Idealtypus. In Abgrenzung hierzu 
steht der Typus des Ulanen, Teil der mit Blankwaffen ausgestatteten Kavallerie. Der Ulan ist 
entfesselt, meist humoristisch dargestellt bei kleineren Raubzügen in der Zivilbevölkerung, 
und  hebt  sich  als  Teil  der  Berufsarmee  in  seinem  Gehabe  deutlich  von  jenem  der 
Landwehrmänner in den Darstellungen ab.  
In  der  nahezu synchronen  Nachrichtenübermittlung  zwischen  Kriegslinie  und Heimat  mit 
ihren  vermeintlich  authentischen  Illustrationen  übernahmen  die  dem  Kriegsgenre 
zurechenbaren  Illustrationen  auch  die  Funktion  der  Präsentation  einer  idealisierten 
Soldatenwelt für die Angehörigen eingezogener Personen. Das Wohlergehen der Soldaten im 
Feld war ein zentraler Punkt, um den notwendigen Rückhalt in der Bevölkerung zu finden. 
Die  Berichterstattung von Wiliam Howard Russel  in  der  Times über  die  Widrigkeiten  im 
Krimkrieg vermochte es etwa die Meinung der Bevölkerung zu diesem Krieg entscheidend zu 
ändern.217 Diesen scheinbar unterhaltenden Darstellungen kommt somit ein höchst politischer 
Aspekt zu. Die Gerechtigkeit des Kriegs erfährt in diesen von dem Topos des kultivierten 
Soldaten getragenen Darstellungen eine gewisse Legitimation,  da der  Soldat  nicht  als  ein 
brutales unkontrolliertes Wesen auftritt, sondern als einer der seinen Dienst am Vaterland in 
höchst  kultivierter  Weise  tut.  Die  Stilisierung  der  deutschen  Soldaten  als  gebildete  und 
kultivierte  Personen  wurde  von  etlichen  Seiten  während  des  Krieges  verfestigt.218 Damit 
wurde des weiteren eine Gegendarstellung zur französischen Kriegspropaganda, welche die 
Deutschen als verrohte, barbarische Invasoren gegen die französische Zivilisation stilisierte, 
geschaffen.219
Zur  Unterlegung  der  theoretischen  Ausführungen  möchte  ich  die  Darstellung  einer 
Weihnachtsfeier im Feld von 1870 herausgreifen, welche auf der Titelseite der Ausgabe vom 
24. Dezember 1870 erschien (Abb. 8). Wie unter der Illustration angemerkt, folgt diese der 
Konzeption Hermann Scherenbergs und wurde von dem schwedischen Maler Knut Ekvall auf 
Holz  gezeichnet.  Gezeigt  werden  deutsche  Soldaten,  die  sich  um  einen  durch  Kerzen 
illuminierten  Christbaum in  einem nahezu schmucklosen Raum gruppieren.  Die  Personen 
216Hartleb, Renate, Das Zeitalter der Befreiungskriege und die Leipziger Schlacht. Darstellung und Reflexion in 
der bildenden Kunst, in: Museum der bildenden Künste Leipzig (Hrsg.), 1813. Die Zeit der Befreiungskriege 
und die Leipziger Völkerschlacht in Malerei, Graphik und Plastik, (Ausst. Kat.), Leipzig 1988, S. 30.
217Lückemeier, Kai, Information als Verblendung. Die Geschichte der Presse und der öffentlichen Meinung im 
19. Jahrhundert, Stuttgart 2001, S. 268ff.
218 Becker, Frank, Bilder von Krieg und Nation, S. 191-200.
219 Becker, Frank, Bilder von Krieg und Nation, S. 191.
 55 
gehen hierbei unterschiedlichen Tätigkeiten nach: Ein Soldat rechts im Bild zeigt etwa durch 
die  Tür  eintretend einem ganz und gar  ergriffenen Mädchen den in  der  Mitte  des  Bildes 
befindlichen Weihnachtsbaum. Eine Gruppe im Vordergrund packt Flaschen aus einer Kiste, 
eine  andere  am  linken  Seitenrand  betrachtet  schlichtweg  die  um  sie  stattfindenden 
Geschehnisse.  Alle  Soldaten  sind  uniformiert,  wobei  jedoch  der  Nimbus  des  heroischen, 
kämpfenden Soldaten fehlt - die Schwerter baumeln unbeachtet am Gürtel. In nahezu jeder 
Ausgabe der Leipziger  Illustrirten Zeitung zur Weihnachtszeit findet sich eine oder mehrere 
Illustrationen, die die Begehung des Weihnachtsfests innerhalb der Familie zeigen und einer 
nahezu identen Konzeption, der Gruppierung der Familie um den Weihnachtsbaum, folgen. 
Auch  wenn  die  vorliegende  Szene  wohl  nie  so  stattgefunden  hat,  hält  man  sie  doch  in 
Imitation des Idylls einer typischen Familienzusammenkunft zu Heilig Abend für möglich. 
Die Aufmerksamkeit gebührt weniger dem religiösen Aspekt des Festes, als vielmehr dem 
familiären.  Vorwiegend  anhand  der  Kopfbedeckungen  lassen  sich  die  einzelnen  Soldaten 
unterschiedlichen militärischen Gruppen und Dienstgraden zuordnen. Das Modell der Familie 
als soziale Struktur wird auf die Soldaten im Feld übertragen, die unabhängig der jeweiligen 
Herkunft eine Einheit bilden. Die Erwartung einer entsprechenden politischen Einheit finden 
sich auch in dem dazugehörigen Text artikuliert.220
Innerhalb  der  in  der  Graphik  auftretenden  "Scheinfamilie"  wird  der  Weihnachtsabend  in 
derselben Tradition begangen wie dies bei den in der Heimat zurückgebliebenen tatsächlichen 
Familien der Fall ist. Kriegsschauplatz und Heimat nähern sich durch die Ausübung familiärer 
Fixpunkte im Jahreskreis trotz der Widrigkeiten des Kriegs einander an. Betonung findet dies 
auch in der Kiste im Vordergrund, aus welcher die Flaschen herausgezogen werden, die wohl 
als Geschenk aus der Heimat zu interpretieren ist. Deutlich zeigt sich die Idealisierung des 
deutschen Soldaten als emotionaler, kultivierter und gutmütiger Mensch in der in dem Raum 
eintretenden Figur am rechten Rand. Dieser erfüllt seine Pflichten dem Vaterland gegenüber 
nicht nur am Schlachtfeld selbst, sondern füllt auch für das Kind des Feindes die Rolle einer 
Vaterfigur aus und übermittelt diesem die Tradition des Weihnachtsfestes, denn "nur Deutsche 
feiern das Christfest als Bescherungsjubelzeit und sind im Stande, in jedem Alter im Genuß 
der Freude an diesem Tage wieder zu Kindern zu werden"221. Diese Figur verkörpert somit in 
sich den paradoxen Idealtypus eines humanen Kriegers.
Der  beigestellte  Text  stellt  diesem  Weihnachtsfest  unter  anderem  das  Weihnachtsfest  im 
220Dazugehöriger Text, Illustrirte Zeitung, 1870, Bd. 2,  Nr. 1434, S. 444.
221Dazugehöriger Text, Illustrirte Zeitung, 1870, Bd. 2,  Nr. 1434, S. 444.
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russischen Feldzug von 1812 als negatives Gegenbeispiel gegenüber. Das aktuelle Ereignis 
wird durch die Rückschau und den Vergleich positiv  bewertet.  Maßgeblich hierbei ist  die 
Führung  des  russischen  Feldzugs  unter  der  Führung  Napoleon  Bonapartes,  somit  dem 
Erbfeind schlechthin, dem das Weihnachtsfest im deutsch-französischen Krieg, der unter dem 
vermeintlich  höheren  Ziel  der  Einigung  unter  freiwilliger  Beteiligung  des  Volkes 
ausgefochten wird, als positives Beispiel eines sinnvollen Kriegs gegenübergestellt wird.  
5.3.2. Die Erlebnisse vor der Schablone der Vergangenheit
Wie auch das bereits vorgestellte Topos des in Kriegszeiten bürgerliche Ideale verfolgenden 
Soldaten,  tritt  auch  die  affirmative  Argumentation  der  Parallelsetzung  des  aktuellen 
Geschehens mit historischen Geschehenen in ihrer ganzen Fülle gedrängt erst im deutsch-
französischen  Krieg  auf.  Auch  bot  die  Friedensperiode  zwischen  1866  und  1870  die 
Möglichkeit in der ausgedehnten Berichterstattung über Feste kultureller Organisationen, wie 
Turnvereinen,  Studentenverbindungen  et  cetera,  die  Befreiungskriege  im  Besonderen  zu 
thematisieren.  Im  Wesentlichen  boten  zwei  historische  Ereignisse  eine  Projektionsfläche 
aktueller Befindlichkeiten in Bezug auf den Krieg. Einerseits war dies der positiv aufgeladene 
Mythos der Befreiungskriege sowie andererseits der mit den Befürchtungen des „entgrenzten“ 
Kriegs einhergehende Dreißigjährige Krieg.222 Im Folgenden sei, wie sich dies in der vorig 
besprochenen Illustration bereits andeutete, auf die Befreiungskriege als die Einigungskriege 
unterlegende Deutungsinstanz näher eingegangen.
Zum  Zeitpunkt  des  Einsetzens  der  Kriegshandlungen,  welche  zu  den  ersten  größeren 
Schlachten unter deutscher Beteiligung seit 1813 führen sollten, waren die Befreiungskriege 
gegen  Napoleon  bereits  integraler  Teil  einer  nationalen  Erinnerungskultur.223 Bereits  der 
Terminus eines „Befreiungskrieges“, der schon kurze Zeit nach den Ereignissen Verwendung 
fand,  deutet  die  mythisierende  Verklärung  der  Ereignisse  unabhängig  ihrer  tatsächlichen 
politischen  Ausgangssituation  an.  Die  Befreiungskriege  wurden  zur  Erhebung  eines 
einheitlich agierenden deutschen Volkes stilisiert, das sich dem höheren Ziel der kulturellen 
und  nationalen  Einheit  durch  Loslösung  einer  Fremdherrschaft  verschrieb  und  so  zum 
222Buschmann, Nikolaus, Einkreisung und Waffenbruderschaft. Die öffentliche Deutung von Krieg und Nation 
in Deutschland 1850-1871, Göttingen 2003, S. 59ff.
223Buschmann, Nikolaus, „Im Kanonenfeuer müssen die Stämme Deutschlands zusammen geschmolzen 
werden“. Zur Konstruktion nationaler Einheit in den Kriegen der Reichsgründungsphase, in: Buschmann, 
Nikolaus, Langewiesche, Dieter (Hrsg.), Der Krieg in den Gründungsmythen europäischer Nationen und der 
USA, Frankfurt a. Main 2003, S. 105.
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Ausgangspunkt  einer  nationalen  deutschen  Bewegung  erhoben  werden  konnte.  Dieser 
Deutung  folgend  sollte  der  „edle  Samen,  für  den  der  Boden  erst  durch  mühbringende 
Thätigkeit  vorbereitet  und befruchtet  werden mußte,  ehe er kräftig wachsen und gedeihen 
konnte“224 von  Seiten  der  Obrigkeit  unterdrückt  werden.  Die  Einigungskriege  ließen  sich 
angesichts der Gründung einer Nation 1871 als endgültige Verwirklichung der Anliegen des 
deutschen Volkes und Abschütteln einer Vormundschaft propagieren.225 Da durch die Schlacht 
von Sedan im September  1870 der  Ausgang  des  Krieges  zugunsten  Deutschlands  bereits 
absehbar war, konnte dieser Mythos auch als terminus post quem in Absetzung zu Frankreich 
benutzt werden, indem durch die Parallelstellung dieses Feldzugs zu den Befreiungskriegen 
eine Siegesgeschichte des deutschen Volks gegenüber Frankreich geschrieben werden sollte. 
Die  Verbindung  des  deutsch-französischen  Kriegs  zu  den  vorherigen  Kriegen  zwischen 
Deutschland und Frankreich, besonders jene unter Napoleon Bonaparte, dienen also einerseits 
der  Legitimation  der  aktuellen  politischen  Situation  und  andererseits  dem  inneren 
Zusammenhalt  durch  Rückbesinnung zur  Entstehung der  nationalen Bewegung,  sowie die 
Bildung einer Einheit aufgrund eines äußeren Feindbildes
Herausgegriffen  sei  ein  in  der  Ausgabe vom 14.  Jänner  1871 erschienener  Holzstich  des 
Historienmalers Otto Heyden, der direkt vor Ort in den Räumlichkeiten von Versailles sein 
Atelier  unterhalten  haben  soll.  Die  Illustration  trägt  den  Titel  „König  Wilhelm  im 
Schloßlazareth zu Versailles“ (Abb. 9). Unter nahezu identischem Titel, nämlich „Der Besuch 
des  deutschen  Kaisers  bei  den  Verwundeten  in  Versailles“,  wurde  1873  während  der 
Akademischen Ausstellung in Berlin ein Gemälde Heydens gezeigt, das jedoch bereits zuvor 
bekannt gewesen sein dürfte.226 Der heutige Verbleib des Werks ist unbekannt, doch lässt sich 
annehmen, dass Illustration wie Gemälde sich in vielen Punkten ähnelten. 
Dem Betrachter  der  Illustration  eröffnet  sich  der  Ausschnitt  eines  Innenraums,  an  dessen 
Seitenwand  sich zwei  Betten bildparallel  reihen.  Dieser Raum gliedert  sich,  rhythmisiert 
mittels der Betten, in drei Ebenen. Die Hauptszene ist im Vordergrund angesiedelt und findet 
um das vorderste dieser beiden Betten statt. In diesem liegt ein offensichtlich verwundeter 
Soldat, erkennbar an der Binde um dessen Kopf. Um dieses Bett schart sich eine Gruppe von 
Personen.  Mit  dem  Rücken  zum  Betrachter  neigt  sich  eine  Krankenschwester  dem 
Verwundeten zu. Die in Militäruniform gekleidete Person bildparallel zum Betrachter lässt 
224Illustrirte Zeitung, 1865, Bd. 2, Nr. 1148, 01.07.1865, S. 5.
225Die Bedeutung des Jahres 1813 für die Konstituierung einer deutschen Kulturnation behandelt etwa auch der 
Leitartikel einer Ausgabe von 1863, siehe: Illustrirte Zeitung, 1863, Bd. 1, 31.01.1863, Nr. 1022, S. 73.
226Meyer, Bruno, Die Akademische Ausstellung in Berlin, in: Zeitschrift für Bildende Kunst, Bd. 8, 1873, S.26.
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sich anhand ihrer Physiognomie und des beigefügten Texts als König Wilhelm I., zu diesem 
Zeitpunkt  noch  König  von  Preußen,  identifizieren,  zu  dessen  Rechter  sich  eine  ebenfalls 
uniformierte Person zeigt.   König Wilhelm I.  reicht  dem Verwundeten seine rechte Hand, 
während er mit der linken den Griff des Degen im Hüftgürt umfasst. Der liegende Verwundete 
reagiert auf diese Geste indem er auf den um seinen Hals hängenden Orden des Eisernen 
Kreuzes verweist.  Vor dem Bett  mit  der  dem Betrachter  zugewandten Sitzfläche steht ein 
Sessel, über dessen Lehne ein Mantel übergeworfen ist und auf dessen Sitzfläche drapiert ein 
Degen liegt. Die Szene wird durch einen Lichtstrahl, der durch das Fenster am Kopfende des 
Bettes dringt, erhellt und kehrt zusätzlich die Importanz dieser Szene im Bildgefüge hervor. 
Im Mittelgrund folgt das zweite Bett, in dem sich ein ebenfalls Verwundeter aufrichtet und 
sich dem Dahinterstehenden, aufgrund der Armbinde eine als Arzt zu identifizierende Person, 
zuwendet.  Am Fußende des Bettes bewegt sich ein auf Krücken gestützter  Mann auf das 
Geschehen  im Vordergrund  zu.  Im hinteren  Bildbereich  versammelt  sich  eine  heterogene 
Gruppe bestehend aus Kriegsversehrten deutscher Seite, anhand der Tracht auszumachender 
Turcos französischer Seite sowie weiterer deutscher Soldaten.  
Die Szene der Illustration spielt, wie sich dies anhand der Unterschrift identifizieren lässt in 
einem der Räume des Schlosses Versailles, welche zur besseren Versorgung der Verwundeten 
als temporäres Lazareth genutzt wurden. Im Konkreten zeigt die Illustration einen Ausschnitt 
der Galerie des Batailles. An der linken Wand lassen sich von links nach rechts „Die Schlacht 
bei  Friedland“  von  Horace  Vernet  sowie  „Bonaparte  beim  Überschreiten  der  Alpen  am 
Großen Sankt Bernhard“ von Jacques Louis David ausmachen. Durch den Ort Versailles wird 
direkt  auf  Ludwig XIV. sowie  durch die  im Hintergrund hängenden Bilder  auf  Napoleon 
Bonaparte verwiesen. Beiden französischen Herrschern gemeinsam ist deren Kriegsführung 
gegen Deutschland. Verschränkungen mit der jüngeren Vergangenheit weist der spezifische 
Ort auch durch die Einrichtung als Museum durch den letzten offiziellen König Frankreichs, 
Louis-Philipp I., auf. Die Geschichte des Orts Versailles und insbesondere der Einrichtung des 
Museums nimmt im dazugehörigen Text breiten Raum ein. Die  Galerie des Batailles  wird 
nicht in ihrer ganzen Monumentalität gezeigt, sondern als intimer Ausschnitt. Das Geschehen 
im vorderen Teil der Illustration und der es umgebende Raum gehen eine Symbiose ein wie 
im Folgenden gezeigt wird. Gleich diesem intimen Ausschnitt des Raumes zeigt der Dialog 
zwischen Soldat und Kaiser einen intimen Moment zwischen beiden. Der Verwundete zeigt in 
Verweis auf seine Kriegstaten auf das ihm eben zuvor verliehene Eiserne Kreuz, wie dies der 
Text nahelegt, das Verhalten König Wilhelms antwortet darauf, indem er mit seiner Linken 
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den Griff des Schwertes umklammert und so seine eigenen Erfahrungen im Feld betont, war 
Wilhelm  I.  doch  selbst  Träger  des  Eisernen  Kreuzes.  Diese  gemeinsamen  militärischen 
Erfahrungen des Verwundeten und des Herrschers schaffen eine nahezu private Verbindung 
der beiden zueinander, die den Nimbus des weltfremden Herrschers, als dessen Idealtypus 
Ludwig XIV. gilt, beseitigen soll und den Kaiser selbst in die Riege des Volks stellt. Der Text 
unterlegt  dies  wie folgt:  „Es ist  das vortreffliche Herz des Königs,  was ihn treibt,  seinen 
getreuen Truppen unter allen Verhältnissen und in allen Gefahren nahe zu sein. Man sieht es 
seinen edlen Zügen an, wie sehr er selbst bewegt ist, da er dem schwerverwundeten Helden 
zum Abschied  seine  königliche  Hand  reicht  (…)“227.  Markant  ist  die  zeitliche  Nähe  der 
Publikation  zur  anstehenden  Kaiserproklamation,  da  dass  Bild  ganz  auf  vermeintliche 
Qualitäten Wilhelms I.,  Volksnähe und Mildtätigkeit,  die in Friedenszeiten von Bedeutung 
waren, ausgelegt ist. Bewusst verweist der Text wie auch die Illustration in der Person des 
Turcos auf die parteiunabhängige medizinische Versorgung von Freund wie Feind. Meines 
Erachtens steht dies in enger Beziehung zu den seit 1864 in der Genfer Konvention und den 
darauf folgenden völkerrechtlichen Verträgen artikulierten Bestrebungen einer Humanisierung 
des Kriegs,  sowie der bereits erörterten Abhebung gegenüber Vorwürfen der Barbarei von 
französischer Seite. In Verweis auf das vorige Kapitel begegnen wir hier ebenso wieder dem 
Topos des zivilisierten Kriegers beziehungsweise dem humanisierten Krieg im Allgemeinen.
Zurückkehrend  auf  die  Argumentationslinie  der  Einigungskriege  vor  dem  Mythos  der 
Befreiungskriege  sei  auf  das  Eiserne  Kreuz  als  zentrales,  symbolisch  aufgeladenes 
Deutungskriterium  und  Element  dieser  Illustration  verwiesen.  Durch  die  bewusste 
Behandlung  des  Eisernen  Kreuzes  wird  eine  Analogie  zu  den  Befreiungskriegen  unter 
Napoleon hergestellt, da diese von Schinkel entworfene Kriegsauszeichnung ursprünglich als 
Volksorden in den Feldzügen der Jahre 1813 bis 1815 vergeben wurde.228 Erstmals wurde der 
Orden  von  Friedrich  Wilhelm III.  am 10.  März  1813,  dem Geburtstag  der  Königin  von 
Preußen  Luise  von  Mecklenburg-Strelitz,  eingeführt.229 Für  die  Wiedereinführung  wählte 
Wilhelm I. den 19. Juli  1870, den Sterbetag Luises sowie Tag der Kriegseröffnung gegen 
Frankreich. Die neuerliche Vergabe des Eisernen Kreuzes schuf damit eine Verbindung des 
Deutsch-Französischen  Kriegs  einerseits  mit  den  Befreiungskriegen  generalissima und 
andererseits im Speziellen mit dem „Luisenmythos“.230  
227Illustrirte Zeitung, Nr. 1437, 14.01.1871, S. 31
228Becker, Franz, Bilder von Krieg und Nation, S. 312.
229Ebd., S. 312.
230Ebd., S. 312.
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Diese  Strukturen  hallen  im Raum anhand  des  Gemäldes  von  der  Schlacht  bei  Friedland 
wieder.  Die Schlacht bei Friedland fand 1807 während des vierten Koalitionskriegs statt. Als 
Folge dieser Schlacht waren Deutschland sowie Russland dazu gezwungen den Frieden von 
Tilsit  zu  unterzeichnen.  Im  Zuge  der  Verhandlungen  traf  Napoleon  Bonaparte  auf  die 
preußische Königin Louise, der er durch spätere üble Nachrede eine Demütigung zufügte. Die 
Demütigung Louises, welche posthum zu dem Idealbild einer „deutschen Königin“231 stilisiert 
und zum nationalen Mythos erklärt wurde, projizierte man auf das gesamte Volk. In diesem 
Beispiel  zeigt  sich,  wie  geschickt  Verbindungen  auf  unterschiedlichen  Ebenen  hergestellt 
werden; zwischen der historischen und der aktuellen politischen Situation, wobei aufgrund 
seiner  Bedeutung ein  Schwerpunkt  auf  die  Person Napoleon Bonaparte  gesetzt  wird.  Die 
aktuellen  Ereignisse  werden  in  einem größeren  Zusammenhang  vor  dem  Blickpunkt  der 
Vergangenheit gestellt und die Gegenwart wird vor den Siegen Napoleon Bonapartes noch 
zusätzlich  erhöht.  Als  eigentliche  Siegesseite  der  Geschichte  in  einem  teleologischen 
Geschichtsverständnis  positioniert  sich  nun  nämlich  die  deutsche  Nation,  die  den  Ort 
Versailles als Symbol französischer Macht okkupiert. 
In  diesem  Beispiel  zeigt  sich  eine  enge  Verschränkung  in  Aussage  zwischen  Bild  und 
dazugehörigem Text. Dies liegt wohl daran, dass beide aus der Hand Otto Heydens stammen. 
Erstaunlich erscheint demgegenüber, dass der Text kaum Bezug auf das Eiserne Kreuz nimmt, 
sondern  das  Zusammenspiel  von  Bild  und  Text  hauptsächlich  auf  die  Person  Wilhelm I. 
gerichtet  ist.  Inwieweit  also  die  komplexe  Vernetzung  der  Inhalte  den  zeitgenössischen 
Betrachtern bewusst war,  bleibt zu hinterfragen und muss weitgehend wohl offen bleiben. 
Anzunehmen  ist  jedoch,  dass  der  regelmäßige  Leser  die  meisten  Bedeutungsebenen 
durchwegs  zu  erfassen  vermochte.  Dies  geschah  einerseits  mit  Hilfe  des  Textes,  der 
Anhaltspunkte hierfür gab, diese jedoch selten konkret ausformulierte. Jedoch erhellen sich 
die  Zusammenhänge  für  den  regelmäßigen  Leser  durch  vorherig  erschienene  Artikel  - 
beispielsweise bei dieser Illustration ein Artikel zur Wiedereinführung des Eisernen Kreuzes, 
welcher  am 6.  August  1870 erschien,  welcher  jedoch die  Verbindung zum Luisenmythos 
unberücksichtigt lässt232.
231Zur Ausweitung zur deutschen Königin und nicht lediglich strenghistorisch preußischen Königin siehe: 
Förster, Birte, Der Königin Luise-Mythos. Mediengeschichte des „Idealbilds deutscher Weiblichkeit“ 1860-
1960, Göttingen 2011, S. 55.
232Illustrirte Zeitung, Nr. 1414, 06.08.1870, S. 104.
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5.3.3. Verwundung und Tod – Heilerlebnis und Grauen
Die unweigerliche Kehrseite des Kriegs zeigt sich in den Schrecken, die dieser hervorruft, in 
Verwundung  und  Tod  der  teilnehmenden  Soldaten  als  auch  in  der  Zivilbevölkerung. 
Angesichts der  zunehmenden Schlagkraft  neuer  Waffengattungen und Techniken im Sinne 
einer  „modernen Kriegsführung“  stand man in  einem gesellschaftlichen Diskurs  auch der 
Frage gegenüber, wie mit deren verheerenden Folgen umzugehen ist. Realpolitisch reagierte 
man mittels völkerrechtlicher Abkommen und internationaler Kongresse in Folge der Genfer 
Konvention von 1864. Dieser Versuch der Humanisierung des Krieges findet seinen Nachhall 
auch in den Illustrationen, welche verstärkt die Thematiken der Verwundetenversorgung und 
hierbei die aller Soldaten unabhängig vom jeweiligen Rang oder Zugehörigkeit zu Freund 
oder  Feind  aufgreifen.  Nach  Susanne  Parth  etabliert  sich  das  Motiv  der  Versorgung  der 
Kriegsversehrten bereits mit Beginn des 19. Jahrhunderts als Akt der Fürsorglichkeit in der 
Malerei.233 Die Darstellung der Toten ist dagegen weitgehend von traditionellen ästhetischen 
Konventionen und Bildmustern bestimmt, wie im Folgenden zu zeigen ist. Die tatsächliche 
Grausamkeit  wird  hier  zugunsten  der  Überhöhung  des  Todes  durch  den  Heldentod 
ausgeblendet.
Die Quantität mit der diese beiden Bildthematiken aufgegriffen werden ist erstaunlich. Einen 
Gutteil der wiederkehrenden Bildthematiken aller untersuchten Illustrationen nehmen Szenen 
ein,  welche  den  geschundenen  Körper,  tot  wie  lebendig,  behandeln.  In  sämtlichen 
Illustrationen, die der Gattung der Schlachtenbilder zuzuordnen sind, treten als Beiwerk zu 
den eigentlichen Gefechtsszenen die Betreuung der Verwundeten, die Anhäufung von Toten 
oder aber verkürzt Hinweise darauf, wie ein auf der Erde liegender Helm oder Schwert, auf. 
Unabhängig  ob  von  Feind  oder  Freund  häufen  sich  die  Toten  als  Repoussoirfiguren  im 
Vordergrund; sie leiten den Blick des Betrachters in den Bildmittelgrund und erhöhen die 
emotionale  Einbindung  in  das  Geschehen.  Den  Ausführungen  Michele  Martins  zufolge 
erwächst  im  Betrachter  durch  die  Abfolge  toter  und  geschundener  Leiber  in  den 
Gefechtsillustration eine gesteigerte emotionale Verbindung mit den Geschehnissen außerhalb 
der eigenen Lebenssphäre im Sinne des bereits vorgestellten Konzepts des nicht unmittelbar 
involvierten Betrachters. Der anonymisierte Körper bleibt hierbei in voller Bekleidung und 
stets in seiner Integrität erhalten, lediglich Verbände oder dessen Reglosigkeit verweisen auf 
Verletzung oder Tod der Soldaten. Die reale Brutalität und Drastizität der Verletzungen tritt 
233Parth, Susanne, Zwischen Bildbericht und Bildpropaganda, S. 224.
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zugunsten  der  aus  der  Tradition  der  Schlachtenmalerei  entlehnten  Posen  zurück.  Die 
ästhetisierte  Gestalt  des  gefallenen  Kriegers  lässt  kaum Rückschluss  auf  das  tatsächliche 
Ausmaß der Verletzungen zu. Im Gegensatz dazu lassen generell Schriftquellen diese Dezenz 
im Umgang mit diesem Themenkomplex missen und beschreiben zum Teil die Schäden an der 
körperlichen  Integrität  in  ihrer  grausamen  Drastizität.234 Für  die  Text-Bildeinheiten  der 
Leipziger Illustrirten Zeitung lässt sich dies nicht feststellen. Der zugehörige Text gibt zwar 
faktenorientiert die Anzahl gefallener Soldaten wieder und drückt Bedauern aus, doch nicht 
im Sinne einer Beschreibung des körperlichen Zustands der Gefallenen. Bei den von Becker 
hierzu angeführtem Beispiel handelt es sich um einen in Rückschau erstellten Kriegsbericht 
eines Einzelnen, wohingegen die Illustrirte Zeitung in Bezug auf Schlachten weitestgehend an 
einer objektiven Informationsübermittlung interessiert  war, die den Leser nahezu synonym 
des  Gefechts  erreichen  sollte.  In  dieser  unterschiedlichen  Zielsetzung  mag  auch  die 
unterschiedliche  Behandlung  in  der  Beschreibung  der  geschundenen  Körper  im  Text  der 
beiden Quellen herrühren. In dem bereits oftmals zitierten Brief August Becks gibt dieser 
unter anderem Anweisungen an den Holzstecher Waibler zur Illustration, die die Sprengung 
des Pulverturms in Laon zeigt:  „die Todten machten den Eindruck von dunklen zerissenen 
Klumpen auf  hellen staubigen Quadratsteinen“235.  Im Sinne der Toten im Vordergrund als 
Kompositionsmittel führt er weiters aus: „Es macht sich ganz gut für diese gräßliche Scene, 
daß  vorne  gern  keine  lebenden  Personen  sind.  Die  Todten  vorn  sind  die  Hauptsache“236. 
August Beck intendierte somit, die realen Schrecken durch zerfetzte Leiber ebenso in dieser 
Illustration  wiederzugeben.  Bereits  zuvor  im  deutsch-dänischen  Krieg  zeigte  Beck  den 
Kriegstod  nicht  als  heroisches  Opfer  für  das  Vaterland,  sondern  in  seiner  Banalität  als 
Massentod.237 Doch auch in dieser nur vom Licht einer kleinen Laterne erhellten gespenstisch 
anmutenden  Szene,  in  der  die  ineinander  geschlungene  Leichen  aus  einer  Holzhütte 
herausquillen und augenscheinlich  noch weitere Leichen hinzu gebracht werden, bleibt der 
Körper intakt, denn „das Dunkel der Nacht (…) verhüllte die grauenvollen Einzelheiten dieser 
Stätte des Todes“238. Der Forderung Becks, die sittliche Norm in der Darstellung des toten 
Körpers in seiner Integrität bezüglich der Illustration von Laon zu überkommen, wurde von 
Seiten der Redaktion nicht vollkommen nachgekommen, sondern der tote Leib blieb intakt 
(Abb.  10).  Bedeckt  sind  die  Leichname  jedoch  zum  Teil  mit  Pflastersteinen,  so  dass 
234Becker, Frank, Deutschland im Krieg von 1870/71, S. 143.
235Archiv des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig, A/2131/2005, 17.09.1870.
236Ebd.
237Illustrirte Zeitung, Nr. 1083, 02.04.1864, S. 228.
238Dazugehöriger Text: Illustrirte Zeitung, Nr. 1083, 02.04.1864, S. 219.
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angedeutet  und  suggeriert  wird,  dass  die  Körper  ihre  Integrität  verloren  hätten.  Eine 
Ausnahme hierzu  bildet  auch die  Darstellung eines  Toten  in  der  Schlacht  von Sedan bei 
August  Beck  (Abb.  11).  Hier  ist  die  Hand  eines  im  Vordergrund  liegenden  Soldaten 
offensichtlich vom Arm abgetrennt. Diese offene subversive Deutung der Kriegsopfer auch 
als  eigenes  Bildmotiv  sollte  jedoch die  Ausnahme der  Regel  in  der  Leipziger  Illustrirten  
Zeitung sein und ist weitestgehend den Illustrationen August Becks und jenen von Leo von 
Elliot vorbehalten. Bei Beck lässt sich dieser Umstand auch damit erklären, dass dieser ja 
tatsächlich zumeist  an vorderster  Front und nicht lediglich im Offiziersquartier  den Krieg 
miterlebte.
In der Regel bauen die Gefechtsillustrationen durch die Abgrenzung von Bildvordergrund und 
Bildmittelgrund, dem Raum der eigentlichen Schlachtenszene, ein dialektisches und zeitlich 
abfolgendes  Spannungsfeld  auf,  in  dem  der  anonymisierte  tote  Körper  zum  Opfer  und 
Konsequenz der  Schlachthandlungen  wird.  Die  anonymisierte  Gestalt  des  Gefallenen  und 
Verwundeten  bietet  in  sich  Projektionsfläche  für  Deutungen  und  avanciert  in  seinem 
kontinuierlichen Auftreten zum Symbol. Als Symbol steht er für die Schrecken des Krieges 
wie auch in Verklärung als heroisches Opfer für das Vaterland und die vermeintlich höheren 
und  hehren  Ziele  des  Krieges.  Die  Bewertung  des  Kriegstods  fragt  somit  nach  der 
Legitimation und Gerechtigkeit des Krieges. Wenig verwunderlich feiert auch die pathetische 
Glorifizierung  des  Heldentods  im  deutsch-französischen  Krieg  ihren  Höhepunkt  in  der 
Leipziger Illustrirten Zeitung. 
Nikolaus  Buschmann  erklärt  als  Grundmotiv  in  den  Bildern,  die  den  Tod  am Kriegsfeld 
glorifizierend thematisieren, die Abfolge der Motive von Tod, Erlösung und Wiedergeburt, in 
dem der für das Kollektiv stehende anonyme Körper die Heilsbringung andeutet.239 Dieser 
Dreischritt visualisiert sich in einer Illustration zur Schlacht von Colombey mit dem Titel 
„Die 1. preußische Division von Prange bei Metz am 14. August“, welche in der Ausgabe 
vom  10.  Dezember  1870  erschien  und  dem  Düsseldorfer  Künstler  Otto  Fikentscher 
zuzurechnen ist, ebenso in Aufbau und Komposition (Abb. 12). Die Schlacht von Colombey 
fand am 14. August 1870, also vier Monate (!) vor Veröffentlichung der Graphik, statt und 
war  geprägt  von einem  selbstständigen  Handeln  der  Führer  und  Unterführer,  welches 
schlußendlich  auch  zum Sieg  verhalf,  wenn  auch  unter  Hinnahme  hoher  Verluste.240 Die 
239Buschmann, Nikolaus, Die öffentliche Deutung von Krieg und Nation in Deutschland 1850-1871, Göttingen 
2003, S. 183.
240Haselhorst, Olaf, Operation der deutschen Heere im Krieg gegen Frankreich 1870/71, S. 83-121, in: 
Ganschow, Jan, Haselhorst, Olaf, Ohnezeit, Maik (Hrsg.), Der Deutsch-Französische Krieg 1870/1871. 
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zentrale Szene in Vorder- und Mittelgrund lässt sich in ein Dreieck einschreiben, wobei jene 
Person mit  erhobenen  Schwert  und zu  Pferd  die  oberste  Spitze  der  Dreieckskomposition 
bildet.  Auf  diese  zulaufend  befindet  sich  ebenso  in  Dreieckskomposition  im  zentralen 
Vordergrund eine Personengruppe verwundeter und toter Soldaten. Durch diese  Anordnung 
der Soldaten hin zum Heeresführer, der in Richtung der Sonne verweist, wird dem Bild eine 
Dynamik des Aufbruchs verliehen. Auch die weiträumige Landschaft unterstreicht die auf den 
Heeresführer zusammenlaufenden Formen. Trotz der Heroik dieser Darstellung liegen und 
stehen im Vordergrund Verwundete und Opfer der Schlacht. Der mittig am Boden liegende 
Soldat,  der  sich in  einer  vertikalen Linie  zum Heeresführer  befindet,  streckt  eben diesem 
getreu die Hand zu. In weniger pathetischer Form folgt auch ein Soldat mit verbundener Hand 
im Vordergrund,  mit dem Schwert in seiner Rechten dem Befehl. Der verwundete Soldat 
überwindet  seine  Schmerzen und versucht  unter  schwersten  Anstrengungen sich  noch ein 
letztes  Mal  zum  Kampf  zu  erheben.  Im  Bildhintergrund  eröffnet  sich  eine  auf  die 
Komposition  reagiernde  zulaufende  Landschaft.  An  dessen  Ende  im  linken  Bereich  der 
Graphik  die  strahlende  Sonne  gerade  hinter  den  Bergen  untergeht.  Der  Himmel  ist  von 
Wolken  oder  Pulverdampf  der  Gefechte  durchzogen.  Folgen  wir  also  den  Ausführungen 
Nikolaus Buschmanns zur Metaebene der Bildgestaltung so thematisiert die zentrale Gruppe 
im  Vordergrund  den  heroischen  Heldentod,  in  dem  der  Soldat  die  eigenen  Schmerzen 
überwindet und in Aufopferung das Wohl des Vaterland über das eigene körperliche Wohl 
stellt.  Die  Sakralisierung  des  geschundenen  Leibs,  der pars  pro  toto  symbolhaft  für  die 
gesamte Bevölkerung steht, zeigt sich besonders an jener mittigen Figur, welche ihre Hand 
dem Heeresführer entgegengestreckt, gleich dem Kranken oder dem Menschen während des 
jüngsten Gerichts, der seine Hand der heilsbringenden Figur Christi entgegenstreckt. Aus dem 
sakralen Motivschatz scheint  auch der  etwas rechts  der  prominenten Reiterfigur  platzierte 
Soldat im Vordergrund entlehnt zu sein. Dieser hält sich die Hände schützend vor die Augen, 
angesichts des scheinbar gleisenden Lichts gleich der Jünger bei der Transfiguration Christi 
am Berg Tabor. Die Erlöserfigur mimt in dieser Deutung der in den Kampf reitende und, wie 
bekannt ist,  siegende Feldherr,  der aufgrund des heller  gehaltenen Bereichs zu Füßen des 
Pferdes in der Komposition eine  Bedeutungssteigerung erlangt und den Blick des Betrachters 
gezielt  auf  sich  lenkt.  Der  Sieg  Deutschlands  über  Frankreich  und  die  Aussicht  auf  die 
staatspolitische Nationsgründung ist zum Zeitpunkt der Veröffentlichung im Dezember des 
Jahres  1870  absehbar  und  allgemein  angenommen.  Dieser  Perspektive  folgend  verheißt 
Vorgeschichte-Verlauf-Folgen, Graz 2009,  S. 91ff.
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schließlich  die  über  den  Bergen  erstrahlende  Sonne,  in  deren  Richtung  die  Reiterfigur 
verweist  und in  deren  Richtung sich  die  Soldaten  bewegen das  höhere  Ziel,  nämlich  die 
Nationsgründung  als  Licht  am Horizont.  In  dieser  ausgeprägten  Lichtmetaphorik,  die  im 
christlichen Bereich insbesondere das Johannesevangelium durchzieht und das Reich Gottes 
dem Licht gleich setzt241, verschränken sich christliche Heilsvorstellungen und die profane 
Erwartung der politischen Nationsgründung. Vor diesem Hintergrund wird die Nation selbst 
zur Offenbarung und göttliche Konsequenz der geschichtlichen Entwicklungen stilisiert. In 
dem  vorgestellten  dreistufigen  Deutungsschema  Nikolaus  Buschmanns  symbolisiert  die 
Sonne die Wiedergeburt des getöteten Kriegers im Kollektiv der Nation durch das Aufgehen 
in dieser höheren Idee. Für den Textbestand der Illustrirten Zeitung zum Krieg von 1870/71 
lässt  sich  ebenso  eine  Erhöhung  der  Ereignisse  mit  Hilfe  christlicher  Lichtmetaphorik 
ausmachen,  wenn etwa vom "heilige[n]  Feuer  der  Vaterlandsliebe"242 die  Rede ist.  Dieser 
sakrale  Deutungsstrang der  politischen Geschehnisse sowie  die  dazugehörigen Bildmuster 
knüpfen  nicht  an  eine  institutionalisierte  Konfession  an,  sondern  entlehnen  sich  einem 
allgemeinen christlichen Deutungskanon.
Dieser Illustration Fikentschers gegenüber gestellt sei eine allegorische Darstellung nach Emil 
Sachse mit dem bereits bezeichnenden Titel "Goldne Frucht aus blut'ger Saat", welche als 
Titelblatt  dem ersten Halbjahresband von 1871 vorangestellt  wurde (Abb. 13).243 Bei dem 
Künstler Emil Sachse handelt es sich um einen Historienmaler, der seine Ausbildung sowohl 
an der Dresdner Akademie wie auch im Atelier Julius Schnorrs von Carolsfeld genoß und 
bereits zuvor für die Leipziger Illustrirte Zeitung tätig war.244 Die Illustration sei deshalb an 
dieser Stelle herausgegriffen, da sie der selben Deutungslinie folgt wie jene der Schlacht von 
Colombey,  jedoch  nicht  anhand  eines  singulären  Ereignisses,  sondern  explizit  in  ihrer 
Aussage als Idealisierung der Kriegsopfer sowie der heilsbringenden Nation mit den Mitteln 
der Allegorie. Der Titel lässt eine oftmals in Abwandlung verwendete literarische Metapher 
erkennen245, die sich auch in Verbindung mit einem Gedicht Wilhelm Gerhards mit Bezug auf 
die Befreiungskriege anläßlich der ersten Gedenkfeier der Leipziger Völkerschlacht mit dem 
241Beispielsweise Joh 8,12 
242Siehe Fn. 155.
243Behandelt wird diese Illustration auch bei: Bock, Sybille, Bildliche Darstellungen zum Krieg von 1870/71, S. 
282.
244Sigismund, Ernst, Emil Sachse, in: Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler, 29. Bd., Leipzig 1935, S. 
296.
245Siehe beispielseise: Kaiser Wilhelm I., Bismarck, Otto Fürst von, Kaiser und Reich. Goldene Blätter aus den 
Thaten und Worten des Kaisers Wilhelm I. und seines Reichskanzlers des Fürsten Bismarck, Stuttgart 1844, 
S. 61.
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Titel  "Zum  18.  October  1814"  in  Verbindung  bringen  lässt.246 Den  beiden  diametralen 
Begriffspaaren der sprachlichen Metapher folgt die Graphik in der horizontalen Teilung in 
zwei Bildebenen, die sich als irdischer und himmlischer Bereich charakterisieren lassen. Der 
irdische Bereich in der unteren Bildhälfte ist hinterlegt durch eine Art Weizenfeld, in dem tote 
wie lebendige Figuren und Heeresgerät lose angeordnet sind. Die Symbolik des Weizenfeldes 
erschließt sich aus dem Bildtitel, es ist die "blut'ge Saat", die eben nun zu sprießen beginnt 
und  ihre  Früchte  hervorbringt.  Zentral  am  unteren  Bildrand  liegt  eine  dem  Betrachter 
zugeneigte Frau, das Gesicht in schmerzvoller Verzehrung, nach deren Busen ein Kleinkind 
oberhalb von ihr greift. Davor nach rechts versetzt liegt ein augenscheinlich toter Mann, über 
dessen Gewand ein Schurz gestreift ist und der in seiner Rechten eine Axt hält. Im unteren 
rechten  Eck  liegt  des  weiteren  der  französische  Adler,  dessen  Zepter  mit  einem  Tuch 
überdeckt ist. Diese vordere Gruppe ist aufgrund ihrer Kleidung von den restlichen Figuren 
abgehoben, welche allesamt militärische Uniform tragen. Sie lässt sich als die kleinste soziale 
sowie wirtschaftlich treibende Einheit eines Staates, die Familie, identifizieren und steht somit 
pars pro toto überzeitlich für das gesamte Volk als deutsche Nation, welche durch ihr Leiden 
die  politische  Nation  vorbereiteten  und  sich  für  diese  aufopfern.  Eine  weitere 
Deutungsmöglichkeit  wäre,  dass  es  sich  hierbei  symbolisch  um  die  französische 
Zivilbevölkerung handelt. Eindeutige Anhaltspunkte für eine der beiden Varianten lassen sich 
meines Erachtens nicht finden, jedoch erscheint erstere weitaus stimmiger im Gesamtbild. 
Rechts oberhalb dieser  Gruppe blickt  eine Rückenfigur  mit  breitkrempeligen Hut gen der 
himmlischer Ebene hinauf und etwas über ihr liegen zwei Leichname in Rückenlage, deren 
Oberkörper aus den Ähren hervorkommen. Einer der beiden Leichname lässt  sich anhand 
seiner Tracht - des Turbans und des possamentierten Jäckchens - als Turco und somit Teil der 
französischen Armee identifizieren. Darüber, in die himmlische Ebene eindringend, befindet 
sich  die  einzige  Stehfigur,  deren  Unterkörper  ebenso durch  Ähren bedeckt  ist.  Es  ist  ein 
junger Mann in deutscher miliärischer Uniform, die rechte Hand aufs Herz gelegt, in Richtung 
der  himmlischen  Ebene  aufblickend,  während  er  an  seinem  Barett  ein  Bouquet  aus 
Eichenlaub, als Symbol der vermeintlichen deutschen Nationaltugenden, trägt. Aufgrund der 
Gestik wie auch der Attribute lässt sich diese Figur als eine Art heroischer Diener zugunsten 
des  Vaterlandes  beschreiben.  In  der  bewussten  Miteinbeziehung  französischer  Gefallener 
stehen dem deutschen Soldaten als  Antithese die toten Turcos gegenüber.  Dies bringt das 
allgemeine Deutungsmuster der Konstituierung der deutschen Nationaleigenschaften aus dem 
246Gerhard, Wilhelm, Gedichte, Bd. 2, Leipzig 1826, S. 107.
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Krieg und insbesondere dem Soldaten heraus in Abgrenzung zu dem französischen Feind zum 
Ausdruck. 
Am linken  Bildrand lehnen zwei uniformierte Männer an einem gebrochenen Wagenrad, der 
eine in sich zusammengesunken, der andere die Hand nach oben streckend. Sybille Block 
identifiziert die in sich gesunkene Person als Napoleon III.247 Ein möglicher Deutungszugang 
wäre, dass das gebrochene Rad symbolisch als Marterwerkzeug für Unterdrückung und Folter 
steht  und eine  Verbindung zur  christlichen  Hagiographie  in  Bezug auf  die  Hl.  Katharina 
schafft. In Kombination mit der Figur Napoleons III. verweist es somit auf die vermeintliche 
Unterdrückung des deutschen Volkes durch Frankreich. Eine weitere mögliche Deutung wäre 
das Rad als Schicksalsrad zu qualifizieren,  welches gebrochen den Untergang Frankreichs 
besiegelt, während Deutschland sich erhebt. Beide Varianten schließen einander keineswegs 
aus, erstere würde eine zusätzliche Argumentation im Bild schaffen während die zweite der 
allgemeinen Aussage des Bildes folgt.
Davon  abgesetzt  erhebt  sich  mittig  im  himmlischen  Bereich,  das  Spielbein  auf  einer 
Wolkenfront  ruhend,  die  übergroße  Figur  der  Germania,  geschmückt  mit  den 
Reichskleinodien,  dem Reichsschwert  und der niemals tatsächlich ausgeführten Krone des 
Deutschen Reiches über einem Kranz aus Eichenlaub. Um ihr Haupt prangen die Jahreszahl 
1871  und  davon  ausgehend  durchziehen  hell-dunkel  alternierende  Strahlen  den  gesamten 
oberen Bildbereich. Zu ihrer Rechten und Linken stehen zwei geflügelte Genien mit in die 
Ferne gerichtetem Blick. Sie lehnen ihren der Germania nahen Arm auf Steintafeln. Die rechte 
Tafel trägt die Inschrift: "Wohlstand und Gedeihn" und die linke liest:" Recht und Gesetz". 
Der  linke  Genius  trägt  eine  phrygische  Mütze,  als  universelles  Symbol  der  Freiheit  und 
bezugnehmend  auf  die  weitestgehend  gescheiterte  bürgerliche  Revolution  1848,  deren 
Forderungen unter anderem nach einer rechtlichen Basis zum Schutz des Individuums vor 
staatlichen Übergriffen sich dieser Illustration zufolge eben nun verwirklichen sollen.  Weiters 
hält sie einen Siegeskranz aus Lorbeer in ihrer Hand. Dagegen hält der rechte Genius in der 
erhobenen Hand den Palmzweig als Zeichen des Friedens. Auch hier greifen die Symbolik des 
Palmzweigs und die Aussage der Inschrift ineinander.
Betrachten wir die Graphik in ihrer Komposition als  Ganzes und die Figur Germanias im 
Speziellen, so fallen die Parallelen in Aufbau und Gestik der Germania zu dem Bildtypus der 
Aufnahme Mariä in den Himmel auf.248  Wie bereits beim vorherigen Beispiel, der Schlacht 
247Bock, Sybille, Bildliche Darstellungen zum Krieg von 1870/71, S. 282.
248Bock, Sybille, Bildliche Darstellungen zum Krieg von 1870/71, S. 282.
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von Colombey, werden profane Thematiken in Kompositionsschemata transferriert, die der 
christlichen Ikonographie entlehnt wurden. Einhergehend damit wird die Deutungsebene des 
Bildes sakralisiert, wie bereits in der Verwendung der Termini himmlische und irdische Ebene 
angedeutet  wurde.  Zieht  man  wieder  das  dreigliedrige  Schema  Buschmanns  zu  Hilfe,  so 
ergibt  sich  daraus  folgende  Deutung:  Der  untere  Bereich,  insbesondere  die  Gruppe  der 
Familie,  symbolisiert  die  Leiden und das Martyrium, welchem sich das gesamte deutsche 
Volk  unterzogen  hat  und  dem  es  ausgeliefert  wurde.  Der  Soldat  wird  zum  Bindeglied, 
verweisend auf die Erlösung, personifiziert in der Germanias die in Analogie zur Marienfigur 
die Wiedergeburt auf dem Fundament von Wohlstand und Gesetz in der Verbindung aus Krieg 
und Frieden, verheißt. Seit der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts steht die Personifikation der 
Germania versinnbildlichend für ein einiges Deutschland, wahlweise konzentriert  auf eine 
Befreiung des Volkes oder in Erwartung eines neuerlichen Wiederauflebens Deutschlands mit 
Verbindung zum ehemaligen Heiligen Römischen Reich Deutscher Nation.249 Bereits zuvor 
hält  die  Figur  der  Germania  Einzug  im  Bildrepertoir  der  Leipziger  Illustrirten  Zeitung.  
Hierbei wird sie vor allem in Untersicht in Kombination mit einer Menschenmasse, die die 
Einigkeit neuerlich versinnbildlicht, gezeigt.250 Germania triumphiert hier erstarkt angesichts 
des äußeren Feindes, dem innerhalb dieses Denkmusters die gerechte göttliche Niederlage 
zukommt. Diese äußeren Feinde, die geschlagenen Franzosen, werden im unteren Bildbereich 
symbolisch  dargestellt.  Eine  ähnliche  Komposition  -  Germania  reitet  hier  in  einem 
Streitwagen über Tote wie Verwundete hinweg - wählte auch Johannes Mühlenbruch für das 
Wandgemälde  "Siegeszug  der  Germania"  im  Rathaus  Berlin-Mitte.  Aufgrund  der 
Kriegszerstörungen des 2. Weltkriegs ist dies nur mehr in Photographien vorhanden.
Wie auch zuvor wird der  Krieg  im Sinne  eines  Heilserlebnisses  gezeigt,  in  dem der  tote 
Krieger  als Märtyrer oder heroisches Opfer auf dem Altar für das Wohlergehen des Vaterland 
stilisiert wird. Die bewusste Miteinbeziehung französischer Gefallener als Gegensatzpaar zu 
dem  stramm  stehenden  deutschen  Soldaten  bringt  das  allgemeine  Deutungsmuster  durch 
Beschwörung  der  vermeintlichen  deutschen  Nationaleigenschaften,  wie  die  Liebe  zum 
Vaterland, Disziplin, etc., in Absetzung zum französischen Feind zum Ausdruck. Wie auch 
bereits zuvor wird in dieser Illustration die Nation, die aus dem Krieg entspringt und somit 
auch dieser selbst, zum positiven Wert mit Hilfe religöser Deutungsstrukturen überhöht. Dem 
249Skokan, Isabel, Germania und Italia. Nationale Mythen und Heldengestalten in Gemälden des 19. 
Jahrhunderts, Diss., Freiburg i. Breisgau 2009, S. 44ff.
250Auszugsweise zu nennen: „Fest der deutschen Einheit zu Düsseldorf“, Illustrirte Zeitung, Nr. 275, 
07.10.1848, S. 232f, "Die Friedensfeier zu Leipzig: Vor der Germania auf dem Marktplatz am Abend des 5. 
März“, Illustrirte Zeitung,  Nr. 1446, 18.03.1871, S. 181.
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Krieg  wurde  in  der  Gleichschaltung  von  religiösen  mit  patriotischen  Gefühlen,  deutlich 
herausgehoben durch die stehende Soldatenfigur, ein höherer Sinn unterlegt. Damit folgt die 
Leipziger  Illustrirte  Zeitung einer  die  Gesellschaft  durchdringenden Deutungskonstruktion 
von Krieg und Nation als religiöse Offenbarung.251
Anschließend an die im vorherigen Kapitel gezeigte Illustration einer Szene im Lazarett, sei 
im Folgenden auf die medizinische Versorgung Verwundeter einzugehen. Die Bildthematik 
kann  als  Beiwerk  in  den  Schlachtenszenen  auftreten,  doch  etablieren  sich  die 
Verwundetenversorgung  behandelnden  Darstellungen  auch  zu  einem  eigenen 
wiederkehrenden Bildtypus, dem Lazarettbild. 
Verbunden  wird  diese  Bildgattung  zumeist  mit  Besuchen  hoher  Würdenträger  aus  dem 
Militärstab,  wodurch deren Volksnähe und Mitgefühl zum Ausdruck gebracht werden soll, 
wie  dies  die  bereits  vorgestellte  Illustration  aus  dem improvisierten  Lazarett  in  Versailles 
zeigte. Unter genderkritischem Gesichtspunkt ist das Lazarett ausschließlicher Handlungsort 
am  Kriegsfeld  und  die  Versorgung  der  Verwundeten  und  Truppen  von  der  Heimat  aus 
ausschließlicher aktiver Aufgabenbereich von Frauen innerhalb des Kriegs.252 Bei den in der 
medizinischen  Versorgung  tätigen  Frauen  handelt  es  sich  allesamt  um  Mitglieder  eines 
Ordens,  welche  in  der  Rolle  der  fürsorglichen  aufopfernden  Pflegerinnen  zu  „milden 
Liebesengeln“253 erhöht wurden.
Symptomatisch  herausgegriffen  sei  eben  jene  zu  dem  zitierten  Textausschnitt  gehörige 
Illustration von Robert  Geißler,  welche im März 1864 in der  Illustrirten Zeitung erschien 
(Abb.  14).  Text  wie  Bild  entstammen  hier  einer  Hand,  dies  lässt  sich  ausnahmsweise 
nachvollziehen, da der Autor des Berichts ebenso namentlich genannt ist. Diese Besonderheit 
lässt  sich  aus  der  Person  Robert  Geißlers  selbst  erklären,  da  dieser  neben  seiner 
illustratorischen  Tätigkeit  ebenfalls  als  Journalist  und  Schriftsteller  arbeitete.254 Die 
Darstellung zeigt ein Interieur, in dem dichtgedrängt Betten mit Verwundeten darin aufgestellt 
sind.  Zwischen  diesen  stehend  unterhalten  sich  im  hinteren  Bereich  bereits  genesende 
Verwundete. Der vordere Bereich ist weitestgehend den Frauen in langem Nonnengewand 
251Zur Sakralisierung der Nation im deutschen Raum siehe: Hübinger, Gangolf, Sakralisierung der Nation und 
Formen des Nationalismus im deutschen Protestantismus, in: Krumreich, Gerd, Lehmann, Hartmut (Hrsg.), 
„Gott mit uns“. Nation, Religion und Gewalt im 19. und frühen 20. Jahrhundert, Göttingen 2000.
252Nach Susanne Parth vollzieht sich um 1866 ein allgemeiner Wandel im Frauenbild während des Krieges, in 
dem sich die Rolle der Frau auf die mit der Verwundetenversorgung betreute Nonne verengt, siehe hierzu: 
Parth, Susanne, Zwischen Bildbericht und Bildpropaganda, S. 227.
253 Geißler, Robert, Die Spitäler und die Barmherzigen Schwestern, in: Illustrirte Zeitung, 1864, Bd. 1, Nr. 
1082, 26.03.1864, S. 205.
254Schwabe, Nora, Rudolf Geißler, in: Allgemeines Künstler Lexikon, Bd. 51, Leipzig 2006, S.138.
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vorbehalten,  die  einem  Arzt  assistieren,  Pulsschlag  messen,  Verbände  tauschen  oder  den 
Patienten  anderweitig  behilflich  sind.  Die  wesentlichen  Deutungsstränge,  die  dieser 
Bildgattung innerhalb  der  Einigungskriege inhärent  sind,  wurden weitestgehend bereits  in 
Bezug auf den Typus des zivilisierten Soldaten besprochen. Wie auch das Kriegsfeld wird das 
Lazarett  in  seiner  zumeist  intimen  Atmosphäre  zum  Ort  der  Egalität  zwischen  den 
kämpfenden Truppen, den darin befindlichen einzelnen Rängen und bringt das Wohlergehen 
der  kämpfenden  Truppen  entgegen  aller  Widrigkeiten  des  Feldes  zum  Ausdruck.  Dieses 
stilisierte Bild erhält als Rückversicherung der Heimatfront deren notwendige Unterstützung 
und  Rückhalt  im  Krieg.  Der  Forderung  der  Humanisierung  nachkommend  wird  die 
Verwundetenversorgung unabhängig der Herkunft von Freund oder Feind ins Bild gerückt. 
In  seinem  systematischen  Bezug  baut  diese  gezeigte  Illustration  im  Speziellen  ein 
Spannungsfeld  zu  den  darauf  folgenden  auf.  Noch  innerhalb  des  zugehörigen  Texts  von 
Geißler erscheint eine Seite nach der Besprochenen eine Illustration ohne zugehörigen Text 
mit  dem  Titel  „Episoden  aus  dem  schleswig-holsteinischen  Krieg:  Der  entführte 
Frühstückskorb“ (Abb. 15). Im Sinne eines Studentenstreichs zeigt es zwei sichtlich amüsierte 
berittene  Soldaten  der  preußischen  Armee  im Begriff  einem der  ansässigen  Bevölkerung 
angehörigen Zivilisten einen Korb zu rauben. Ist die Darstellung auch eindeutig humoristisch, 
so erzeugt sie in ihrer Aussage ein Spannungsfeld zu der vorherigen, der Soldat ist hier nicht 
der  gutmütige  Krieger,  sondern  tritt  als  entfesseltes  Wesen auf,  das  der  Zivilbevölkerung 
Schaden zufügt. Die scheinbar heile Welt des Lazaretts hinter sich lässt auch eine Illustration 
derselben Seite,  welche  ein  improvisiertes  Quartier  in  der  Schlosskirche  von Gravenstein 
zeigt (Abb. 15). „Es werden nicht immer fromme Wort sein, welche jetzt in dem Gotteshause 
gehört  werden“255,  doch  wird  die  Inbesitznahme  des  Gotteshauses  zu  solchen  profanen 
Zwecke mit rationalen Beweggründen gerechtfertigt. Kaleidoskopisch werden verschiedene 
Aspekte des Lebens der Soldaten herausgegriffen und in Abfolge gestellt. Die Lazarettszene 
und ihr Aussagewert behält aufgrund des sich über mehrere Seiten erstreckenden Artikel die 
Oberhoheit, in dem die anderen Illustrationen inkorporiert werden und innerhalb dessen sie 
rezipiert werden.  
255Illustrirte Zeitung, Nr. 1082, 26.03.1864, S. 206.
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5.4 Wechsel der Blickrichtung - Illustrationen zum Deutsch-Französischen 
Krieg 1870/1871 in französischen Illustrierten
War bis jetzt der Raum vollständig den Illustrationen der Leipziger  Illustrirten Zeitung und 
somit einer pro nationalistischen deutschen Deutung überlassen, so soll dieses Kapitel die in 
den französischen Illustrierten verfolgten Deutungslinien im Krieg von 1870/71 skizzieren. 
Dieses Kapitel soll und kann lediglich einen Ausschnitt der Wahrnehmung des Kriegs von 
1870/1871  in  den  französischen  Illustrierten  bieten.  Für  eine  umfassendere  Analyse  ist 
insbesondere auf die Arbeit Michele Martins hierzu verwiesen.256 
Die  Situation  der  Illustrierten  bei  Ausbruch  des  Krieges  im Sommer  1870 zeigte  sich  in 
Deutschland ähnlich wie in Frankreich. Im Unterschied zu Deutschland fehlte in Frankreich 
die Gattung der Familienblätter, die als deutsches Spezifikum anzusehen sind, wodurch es im 
wesentlichen eine höhere Anzahl an illustrierten Zeitungen gab. Weiters konzentrierte sich 
deren  Herausgabe  auf  die  Hauptstadt  Paris  und  konnte  somit  zentralisiert  agieren,  im 
Gegensatz zu der dezentralisierten Zeitungsstruktur in Deutschland. Auch war der Abstand 
von  Ereignis  bis  zu  dessen  Bildberichterstattung  ein  wesentlich  kürzerer  als  dies  für  die 
Leipziger  Illustrirte Zeitung der Fall war. Die Belagerung und schlussendliche Kapitulation 
Paris' führte zu einer starken Mitleidenschaft der französischen illustrierten Presse, die zur 
temporären Einstellung oder Reduzierung der Seitenanzahl führen konnte.257 War dies nicht 
der Fall wie bei der L'Illustration, so wird dem Leser die momentane schwierige Situation der 
Presse  nahegelegt,  welche  neben  der  Rohstoffbeschaffung  auch  mit  einem  Abfall  der 
Abonnenten in Zusammenhang stand.258 
Wie  bereits  erwähnt,  waren  das  Gros  der  Bildberichterstatter  nicht  ausschließlich  einer 
Illustrierten verpflichtet. Dies betrifft nicht nur deren Tätigkeiten innerhalb Deutschlands; die 
Berichterstatter  agierten  grenzüberschreitend.  Leo  von  Elliot,  beispielsweise  neben  etwa 
Hermann Lüders, lieferte Zeichnungen für Holzstiche bis 1857 an die L'Illustration259, danach 
war er bis 1861 und ab 1867 neuerlich für die auflagenstärkste der illustrierten Zeitungen in 
256Martin, Michele, Images at war.
257Das Journal illustré setzte ihre Produktion zwischen dem 30. Oktober 1870 bis zum 6. August 1871 aus. 
L'Univers illustré verringerte ihren Umfang zwischen 1. Oktober 1870 bis 1. April 1871 auf die Hälfte mit 
acht Seiten pro Ausgabe und stellte die Produktion zwischen 8. April 1871 bis 17. Juni 1871 gänzlich ein. 
Siehe hierzu: Martin, Michele, Images at war, S. 148.
258L'Illustration, Nr. 1454, 07.01.1871, S.1. 
259Für  die  L'Illustration  bestehen  keine  kontinuierlichen  Angaben  der  Zuordnung  der  Holzstiche  zum 
Bildberichterstatter. 
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Frankreich260, die  Le Monde illustré tätig.261 Neben einer Kooperation auf der individuellen 
Ebene der Berichterstatter bestand eine offizielle Zusammenarbeit einzelner Illustrierten zum 
Zwecke des Austausches von Holzstichen, um so ein größeres geographisches Gebiet für die 
Bildberichterstattung abdecken zu können.  So gab es einen Austausch zwischen der durch 
Napoleon III. unterstützten L'Univers illustré sowie der Leipziger Illustrirten Zeitung.262 
Nach Wolfgang Schivelbusch lassen sich drei  Phasen innerhalb des  Verlaufs  des deutsch-
französischen Kriegs voneinander abgrenzen. Eine erste, welche von der Kriegserklärung bis 
zur  Gefangennahme  Napoleons  III.  nach  der  Schlacht  von  Sedan  und  der  damit 
einhergehenden Ausrufung der Republik in Paris andauerte, gefolgt von einer zweiten, welche 
von  dem  Versuch  der  Republik  zu  einem  Friedensschluss  und  die  in  der  Kapitulation 
endenden Erhebung der Bevölkerung andauerte. Die dritte Periode schließlich ist bestimmt 
durch den Aufstand der Kommune in Paris und den inneren Unstimmigkeiten Frankreichs.263 
In  dieser  ersten  Phase  des  Kriegs  wurde  wie  sich  dies  auch  auf  Seiten  der  deutschen 
Illustrierten  feststellen  lässt,  der  Eintritt  des  Kriegs  positiv  konnotiert  und  propagiert. 
Gegenstimmen innerhalb  der  Bevölkerung,  die  sich  in  Demonstrationen  gegen den Krieg 
äußerten, wurden in der Bildberichterstattung von Seiten aller Illustrierten umgangen.264 Die 
damit  einhergehende  nahezu  ausschließliche  militärische  Berichterstattung  innerhalb  der 
Illustrierten bedeutete, wie dies auch bei der Leipziger Illustrirten Zeitung der Fall war, einen 
Bruch  mit  vorherigen  Inhalten  und  dem  vorherigen  Aufbau.  Abgesehen  von  einigen 
Ausnahmen war das anfangs transportierte Bild der deutschen Armee in den Illustrierten im 
Wesentlichen ein neutrales. Aufgrund der Ereignisse bei Sedan musste es unweigerlich zu 
einer Rücknahme der Euphorie und Änderung des Diskurs' in der französischen Öffentlichkeit 
kommen.  Der deutsche Soldat wurde in Abgrenzung zu dem in Deutschland transportierten 
Bild des zivilisierten Soldaten in den Illustrationen zum Inbegriff des unzivilisierten Barbaren 
gemacht, der Terror in der Zivilbevölkerung verbreitet. Zumindest für die Leipziger Illustrirte  
Zeitung lässt sich diese Diskreditierung französischer Soldaten nur vereinzelt und vorwiegend 
in Bezug auf die Franc-tireurs sowie die Turcos genannten angeworbenen nordafrikanischen 
Söldnertruppen feststellen. Einhergehend mit der Diskreditierung deutscher Truppen wurde 
die  militärische  Niederlage  Frankreichs  zu  einem  drohenden  Untergang  der  Nation 
260Martin, Michele, Images at war, S. 84.
261Eckhart, Franz, Revolution, Krieg und Streik, Weltausstellung und Volksfest, S. 30f.
262Martin, Michele, Images at war, S. 221.
263Schivelbusch, Wolfgang,  Die Kultur der Niederlage. Der amerikanische Süden 1865. Frankreich 1871. 
Deutschland 1918, Berlin 2001, S. 129.
264Martin, Michele, Images at war, S. 146.
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Frankreichs' hochstilisiert dem dialektisch der Aufstieg Deutschlands zur Nation gegenüber 
steht.265 Deutlich  zeigt  sich  dieses  Deutungsmuster  anhand  einer  am  7.  Jänner  1871 
publizierten allegorischen Darstellung zur bevorstehenden deutschen Kaiserproklamation in 
der L'Illustration (Abb. 16). Sie trägt den Titel „1870.-1871. - Comment un trône s'écroule – 
comment  un  trône s'éleve.“266 Angaben  zu  dem  dahinterstehenden  Künstler  finden  sich 
ebensowenig  wie ein  explizit  der  Illustration  zugeordneter  Text.  In  der   Rubrik  der 
Auslandsberichterstattung unter dem Titel „Politique extérieure“ wird jedoch eine Seite zuvor 
die voraussehbare Einigung Deutschlands unter dem preußischen König Wilhelm I. behandelt, 
so dass anzunehmen ist, dass ein Zusammenhang dieses Texts mit der daran anschließenden 
Illustration intendiert ist. 
Die Illustration selbst zeigt im rechten Bildpart einen aufgetürmten Leichenberg auf dessen 
Spitze sich ein Thron erhebt, auf dem die Hände gefaltet der preußische König Wilhelm I. 
sitzt.  Hinter  diesem  erhebt  sich  ein  Skelett  mit  Umhang  über  die  Schulterknochen  und 
Pickelhaube am Schädel, um Wilhelm I. mit einer nicht genauer zu identifizierenden Krone267 
zu krönen. Um den Thron knien  preußische Soldaten, von deren in Richtung des Kaisers in  
spe gefaltete Hände Weihrauchkännchen aufsteigen. Wenden wir uns wieder dem Vordergrund 
zu, so sehen wir neben am Boden liegenden Leichen mit zum Teil abgetrennten Gliedmaßen 
eine Gruppe preußischer Soldaten im rechten Bildrand. Während zwei der Soldaten gerade im 
Begriff  sind,  den  am Boden liegenden  ihren  letzten  Besitz  zu  nehmen,  so  hält  einer  der 
Soldaten einer ebenso am Boden liegenden Person, welche mit weit aufgerissenen Mund in 
Richtung  des  Betrachters  zeigt,  ein  Bajonett  an  den  Hals.  Diese  Gruppe  verdeutlicht 
wiederum das  bereits  erwähnte Deutungsmuster  des  deutschen Soldaten als  ungehemmten 
Barbaren, welcher Leichenschändung betreibt und selbst den wehrlos am Boden Liegenden 
noch tötet. Im linken Eck der Illustration sitzt zusammengekauert eine Figur, die die Szenerie 
kritisch betrachtet, mit Stift und Papier auf ihrem linken Knie liegend, die sich als Chronist 
erkennen lässt. Im heller gehaltenen Mittelgrund des linken Bildpart ist in einem Sumpf aus 
toten Leibern ein Thron im Stürzen begriffen. Auf diesen Thron hält sich schwankend eine 
wohl anhand ihrer Physiognomie als Napoleon III. zu identifizierende Person, die in ihrer 
ausgestreckten  Rechten  einen  Geldsack  hält.  Um diesen  Thron reihen  sich  einige  andere 
ebenso im Fallen begriffene  Personen mit  Geldsäcken in ihren Händen.  Den Hintergrund 
265Schivelbusch, Wolfgang,  Die Kultur der Niederlage, S. 132.
266Übersetzt: Nach welcher Art ein Thron zusammenbricht und wie sich ein Thron erhebt.
267 Es lassen sich Ähnlichkeiten zur Lilienkrone Ludwigs XV. herstellen, eine genaue Identifizierung scheint 
jedoch nicht möglich. 
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durchziehen  angedeutete  Stadtveduten,  deren  aufsteigender  Rauch  den  Himmel  dunkel 
einfärbt.
Im  Vergleich  zu  anderen  Illustrationen  war  die  hervorgerufene  Emotion  aufgrund  dieser 
Illustration bei dem Betrachter sicherlich intensiv. Die Graphik durchzieht eine schauerliche 
Atmosphäre, bestimmt durch die Thematik wie auch aufgrund der dunklen Schattierungen. 
Die der moralischen Etikette entsprechende gesellschaftliche Anforderung der Darstellung des 
integralen  Körpers  (siehe  hierzu:  Kap.  5.1)  bleibt  hier  zu  Gunsten  der  Steigerung  der 
Drastizität  der  Situation  unberücksichtigt.  Handelt  es  sich  zwar  um  eine  allegorische 
Darstellung, so werden hier im Gegensatz zu den scheinbar authentischen Schlachtenbildern 
die  Auswirkungen  des  Kriegs  auf  den  menschlichen  Körper  wirklichkeitsgetreuer 
wiedergegeben. Der korrespondierende Text  äußert  zwar massive Kritik  an dem Vorgehen 
Preußen  in  der  Änderung  des  europäischen  Kräfteverhältnisses,  sowie  an  der 
Kaiserproklamation als undemokratischer Akt, schweigt jedoch zu dem in der anschließenden 
Illustration  dargelegten  drastischen  Deutungsmuster  der  Ereignisse.  Die  Aussage  der 
Illustration  erscheint,  auch  aufgrund  der  beigegebenen  Unterschrift,  eindeutig:  Frankreich 
sinkt, während sich Deutschland erhebt. Dem folgend erhebt sich Deutschland, aber nicht zur 
Nation aufgrund innerer Stärke,  sondern auf den niedergemetzelten Kadavern Frankreichs. 
Nicht göttliche Macht reicht die Krone, sondern der Tod, verkleidet als Teil des preußischen 
Militärs. Die Kaiserproklamation wird zum gespenstischen Akt ohne Legitimation vor dem 
Hintergrund der verbrannten Städte, dem der vermeintliche Untergang Frankreichs zur Seite 
steht.  Doch  ist  es  hier  nicht  die  Nation  Frankreich  als  solche,  der  der  Untergang  droht, 
sondern dieser droht dem royalistische System mit seinem Vertreter Napoleon III., welches 
von Habgier durchdrungen zum Untergang verurteilt scheint und das französische Volk mit 
sich  reißt.  Das  beschworene  sich  diametral  gegenüberstehende  Begriffspaar  aus  Fall  und 
Erhebung zeigt sich auch in den Grauabstufungen, wobei jedoch jener Part des französischen 
Throns  weitaus  heller  wiedergegeben  wird.  Betrachtet  man  vor  dem  Hintergrund  dieser 
Graphik die vorhin besprochene von Emil Sachse mit dem Titel "Gold'ne Frucht aus blut'ger 
Saat", so zeigt sich ein im wesentlichen ähnlicher Ansatzpunkt, jedoch mit gänzlich anderer 
Intonation. In der Graphik Sachses (Abb. 13) erhebt sich Germania über den Gefallenen und 
in  Überwindung  Frankreichs.  In  der  hier  vorliegenden  wird  dieser  sakralisierte  Vorgang 
Sachses umgedeutet. Es findet keine wahre Erhebung statt,  so wie dies der Titel andeuten 
würde,  sondern  die  Krönung wird  zum schauerlichen  Spektakel  zwischen Leichenbergen, 
kann  sich  aus  dem  vergossenen  Blut  nicht  erheben  und  wird  zur  Chimäre  ihrer  selbst. 
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Betrachtet  man  das  Umfeld,  in  dem  die  Illustration  auftritt,  so  steht  diese  in  einem 
Spannungsfeld zwischen der Frontillustration,  welche die  Schlachtung eines Elefanten des 
zoologischen Gartens durch preußische Soldaten zeigt (Abb. 17), sowie eines Artikels mit 
zugehörigen Illustrationen zur Verwundetenversorgung in den französischen Lazaretten (Abb. 
18).  Bereits  die  Stellung  der  Illustration  innerhalb  des  Gefüges  der  Ausgabe  gibt  die 
Deutungsrichtung vor. Die Frontillustration, die einen an Ketten gezogenen Elefanten zeigt, 
der nur widerwillig zu den wartenden Soldaten mit Gewehr im Anschlag geleitet wird und 
sich diesem Vorgang mit aller Kraft entgegenstemmt, scheint symbolisch. Als Symbol letzter 
Aufbäumüng des französischen Volkes gegen die Okkupation Frankreichs und insbesondere 
Paris'.  Die  Illustration  deutet  jedoch  an,  dass  die  Schlachtung,  in  dieser  Deutung  der 
Untergang  Frankreichs,  kurz  bevor  steht.  Die  Illustrationen  zur  Verwundetenversorgung 
schlagen im Gegensatz  dazu einen weitaus  optimistischeren Ton an,  in  dessen Lichte  die 
aktuelle  Situation  Frankreichs  als  momentane  Übergangssituation  der  Rekonvalszenz 
erscheint. Eine übergreifende vergleichende Betrachtung der Illustrationen zu Lazarett  und 
Verwundetenversorgung  der  Leipziger  Illustrirten  Zeitung sowie  jener  französischer 
Illustrierten  zeigt  eine  wesentliche  Übereinstimmung  in  Aufbau,  Formsprache  sowie 
dahinterstehender Intentionen. Die kontextuelle Interepretation der Illustration legt nahe, dass 
sich das Begriffspaar von Fall und Erhebung aufzulösen droht und eine eindeutige Zuordnung 
dieser Begriffe zu einer der beiden Nationen nicht mehr greifbar ist. 
Die Angst vor dem Untergang Frankreichs infiltriert als alles überziehendes Schreckgespent 
ebenso die Thematik der Illustrationen in der zweiten und dritten Phase des Kriegs. Einen 
Gutteil der wiederkehrenden Motivik der Illustrationen, allen voran jener der  L'Illustration, 
zeigen die zurückgelassenen Ruinen, insbesondere während des Bombardements von Paris. 
Dabei tritt das eigentliche Geschehen nicht ins Bild, sondern lediglich dessen Auswirkungen 
der Verwüstung, welche in ihrer Abfolge den intensiven Eindruck der Verwüstung hinterlässt. 
Trotz dieser den französischen Illustrierten inhärenten Kritik gegenüber Deutschland kam es 
im Zuge der  Kriegsausstellung 1873 in Berlin  durchwegs zum Ankauf  von französischen 
Illustrierten wie auch Graphiken und ähnlichem, welche auch der Öffentlichkeit zugänglich 
sein sollten.268
268Siehe Bestand Staatsbibliothek Berlin: http://ark.staatsbibliothek-berlin.de/index.php?
ebene=002.015.007&ACT=&IKT=&TX=&SET=&NSI=SYS, zul. abg. 18.07.2012, 17:22.
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6. Verbindungen zur Historienmalerei
Einleitend  zu  diesem  Kapitel  sei  der  kurze,  skizzenhafte  Versuch  einer  Definition  des 
Terminus  'Historienmalerei' vorangestellt.  Der Begriff referiert auf eine Gattung der Malerei, 
welche sich der  Darstellung eines geschichtlich bedeutsamen Ereignisses widmet,  zumeist 
manifestiert in einem prägnanten oder mit den Worten Lessings 'fruchtbaren' Augenblick269. 
Geschichte  ist  hierbei  kein  absoluter  Begriff  im  Sinne  der  wissenschaftlichen 
Auseinandersetzung mit Vergangenem, denn so umfasst diese Gattung auch den Fundus an 
Bildthematiken  aus  dem  religiösen  wie  mythologischen  Bereich.  Als  Genre  der 
Historienmalerei  lässt  sich  das  Ereignisbild  ausmachen,  welches  sich  auf  ein  konkretes 
Ereignis  der  Vergangenheit  als  Zeitgeschichte  konzentriert  und  in  dessen  unmittelbarer 
zeitlicher Abfolge steht. Dieser bereits mehrmals in dieser Arbeit verwendete Begriff leitet 
sich  von  einem  1939  publizierten  Werk  Werner  Hagers  ab  und  enthält  als  wesentliches 
Element in Abgrenzung zur Historienmalerei die nahezu Gleichzeitigkeit von Entstehung des 
Bildes  und  abzubildendem  Ereignis.270 In  diesem  Sinne  können  die  in  der  Leipziger 
Illustrirten  Zeitung  publizierten  Holzstiche  der  Kriegsereignisse  als  Ereignisbild  per  
definitionem angesprochen  werden.  Das  Ereignisbild  ist  vorwiegend  eine  in  der  Graphik 
behandelte und aus ihr kommende Gattung.271 Dies sollte bei der nun folgenden Betrachtung 
stets bewusst bleiben, denn wenn wir von den Graphiken als „Vorbereitung“ im Prozess der 
Entstehung von Ereignisbilder in der Malerei sprechen, so vermittelt  dies zu Unrecht den 
Eindruck, dass die Graphiken Teil eines Prozess sind und nicht für sich selbst stehen, was sie 
jedoch tun. 
Überschneidungen  zwischen  Illustrationen  der  Leipziger  Illustrirten  Zeitung sowie  der 
Gattung  der  Historienmalerei  lassen  sich  in  dreierlei  Hinsicht  feststellen,  nämlich  in  der 
Reproduktion  von  Werken  der  Historienmalerei272 in  der  Zeitung,  in  der  Aufnahme  von 
Konzeptionen  dieser  in  den  Illustrationen,  sowie  der  Rückwirkung  der  Illustrationen  auf 
269Zur Problematik der Konzeption des Augenblicks in der Historienmalerei des 19. Jahrhunderts, siehe: 
Hoffmann, Detlef, Bedeutungsvolle Momente. Bemerkungen zur deutschen Geschichtsmalerei im 19. 
Jahrhundert, in:  Bilder der Macht - Macht der Bilder. Zeitgeschichte in Darstellungen des 19. Jahrhunderts. 
München 1997.
270Hager, Werner, Das geschichtliche Ereignisbild. Beitrag einer Typologie des weltlichen Geschichtsbildes bis 
zur Aufklärung, München 1939.
271Bock, Sybille, Bildliche Darstellungen vom Krieg von 1870/71, S. 250.
272Allgemein die Reproduktion von Werken der Malerei in den illustrierten Zeitschriften und vornehmlich den 
Familienblättern bespricht Paul Schultze-Naumburg, wobei er das Topos der Bildung des Volkes mittels der 
Illustrierten Zeitschriften im Sinne der Annäherung von Volk und Kunst aufgreift, siehe: Schultze-Naumburg, 
Paul, Die Bedeutung der illustrierten Zeitschriften für die Kunst. 
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Historienbilder.  Für  den  zweiten  Punkt  ist  der  soziokulturelle  Hintergrund  sowie  die 
Ausbildung der für die Leipziger Illustrierte Zeitung tätigen Bildberichterstatter zu beachten. 
Wie  sich  dies  bereits  an  den  zwei  symptomatisch  herausgegriffenen  Biographien  in  dem 
Kapitel  zu Aufbau und Organisation gezeigt  hat,  verfügen nahezu alle  Bildberichterstatter 
über eine akademische Malerausbildung und pflegten ebenso Kontakt zu Persönlichkeiten der 
Historienmalerei. Des weiteren handelt es sich bei den besprochenen Holzstichen um eine 
Unterkategorie  des  Historienbildes,  so  dass  Konzepte  der  Malerei  innerhalb  der 
Möglichkeiten  des  Holzstichs  übertragen  werden  können.  Dies  geht  einher  mit  letzterem 
Punkt, den Rückwirkungen der Illustrationen auf die Malerei, so dass sich beide Punkte in 
wechselseitiger  Verflechtung  und  Beeinflussung  miteinander  und  nicht  in  Isolation 
voneinander stehen.
Hauptfokus dieses Kapitels soll jedoch auf letzterem Punkt liegen, nämlich der Übernahme 
von in der Leipziger  Illustrirten Zeitung erscheinenden Bildthematiken und Kompositionen 
durch  die  Historienmalerei,  welche  unmittelbare  zurückliegende  Geschehnisse  der 
Einigungskriege im Sinne des Ereignisbildes behandelt. Die Bearbeitung des Stoffes den die 
Einigungskriege und insbesondere die  Reichsgründung abgab,  begann im wesentlichen ab 
Mitte der 1870er Jahre einzusetzen, wobei über die genaue Blüte weitgehend Dissens in der 
zeitgenössischen  wie  modernen  Wahrnehmung  besteht,  ihr  Ende  fand  sie  hingegen  im 
wesentlichen  in  den  1890er  Jahren.273 Dabei  war  die  Ereignismalerei  des  Deutschen 
Kaiserreichs bis Ende des 19. Jahrhunderts geprägt von der steten Verflechtung von Kunst 
und Politik,  in  dem der  einzelne  Künstler  zum „Chronisten  und malenden Historiker  des 
Kaisertums“274 wurde.  Diese Verkettungen manifestieren sich im Typus des Hofmalers im 
Kaiserreich,  als  dessen  bekanntestes  Beispiel  Anton  von  Werner  gilt.  Anstelle  einzelner 
Personen der Aristokratie tritt als wesentlicherer Förderer und Financier der Kunst verstärkt 
die  staatliche  Verwaltung,  wobei  es  jedoch  auch  zu  einer  Streuung  der  Finanzierung  bei 
größeren Projekten kam.275 Die Kunstpolitik des Kaiserreiches agierte nicht zentral, sondern 
fiel  weiterhin  nach  Artikel  vier  der  Reichsverfassung  von  1871  in  die  Kompetenz  der 
einzelnen  Bundesstaaten,  so  dass  im  Bereich  der  Kunstpolitik  die  vor  der  Einigung 
273Zu den einzelnen Positionen siehe: Becker, Frank, Bilder von Krieg und Nation, S. 416.
274Wappenschmidt, Heinz-Toni, Historienmalerei im späten 19. Jahrhundert. Verfügbarkeit und Auflösung eines 
bildungspolitischen Konzepts am Beispiel des zweiten deutschen Kaiserreichs, in: Mai, Ekkehard (Hrsg.), 
Historienmalerei in Europa. Paradigmen in Form, Funktion und Ideologie, Mainz a. Rhein 1990, S. 337. 
275Feldenkirchen, Wilfried, Staatliche Kunstfinanzierung im 19. Jahrhundert, in: Mai, Ekkehard, Pohl, Hans, 
Waetzoldt, Stephan (Hrsg.), Kunstpolitik und Kunstförderung im Kaiserreich. Kunst im Wandel der Sozial- 
und Wirtschaftsgeschichte, Berlin 1982, S. 36ff.
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bestehende Zersplitterung auch weiterhin  beibehalten wurde.276 Im Bereich der preußischen 
staatlichen Kunstverwaltung lässt sich eine deutliche Erhöhung der allgemeinen Mitteln und 
im  speziellen  der  außerordentlichen  Ausgaben  innerhalb  der  Jahre  von  1870  bis  1875 
feststellen, welche wohl mit dem Versuch der politischen Nutzung der Kriegsereignisse durch 
die Kunst und der kulturellen Konsolidierung des neuen Reichs  in Zusammenhang steht.277
In  Beziehung  zur  Verflechtung  von  Kunst  und  Politik  stehen  auch  die  ausgebauten 
Distributionsmöglichkeiten der  „Kunst  für  die  Massen“,  etwa im Zuge von Panoramen278, 
Ausstattungszyklen  öffentlicher  Gebäude279,  Festzügen280 sowie  allgemein  der  bereits 
ausgebaute öffentliche Zugang zu vormals aristokratischen Kunstsammlungen. Verfehlt wäre 
es  jedoch  die  den  Einigungskriegen  gefolgte  Kunstproduktion  auf  den  Bereich  höfischer 
offizieller Kunst und politischer Propaganda zu reduzieren. Zwar ist die Schlachtenmalerei 
sowie  die  Historienmalerei  traditionell  vorwiegend  der  höfischen  Kultur  als  Mittel  derer 
Repräsentation  zugeordnet,  doch  greift  in  der  Annäherung  von  aristokratischem  wie 
bürgerlichem Bereich im Zuge der Nationalisierung das Interesse für Schlachtenmalerei wie 
Historienmalerei auf breitere Volksschichten über.281 So wurden Bilder der Einigungskriege 
etwa in Ausstellungen der Kunstvereinen gezeigt282,  diese haben sich zu diesem Zeitpunkt 
bereits  etabliert  und  ihre  politisch  wie  soziale  Sprengkraft  verloren,  doch  können  sie 
nichtsdestotrotz als traditionelle Sphäre bürgerlich motivierter Kunstpolitik gesehen werden. 
Außerdem  fanden  verkleinerte  photographische  Reproduktionen  oder  aber  verkleinerte 
Repliken  von  Bildern  die  Ereignisse  der  Einigungskriege  und  insbesondere  solche  des 
deutsch-französischen  Kriegs  behandeln  als  Dekoration  Einzug  in  die  Wohnzimmer 
bürgerlicher Schichten.283
276Ebd., S. 37.
277Ebd., S. 40 (Abb. 1).
278Den massenmedialen Charakter der Panoramen behandelt: Dussel, Konrad, Auf dem Weg zum Massen-
Medium. Historienmalerei des 19. Jahrhunderts als Publikumsspektakel, in: Archiv für Kunstgeschichte, 86. 
Bd., Köln 2004.
279 Bsp. der mittlerweile zerstörte Ausstattungszyklus des Berliner Zeughauses, siehe hierzu: Arndt, Monika, 
Die Ruhmeshalle im Berliner Zeughaus. Eine Selbstdarstellung Preußens nach der Reichsgründung, Berlin 
1985.
280Insbesondere für den deutsch-französischen Krieg und die Verflechtungen zwischen preußischer Politik und 
Kunst relevant ist der am 16. Juni 1871 stattfindende Berliner Siegeszug. Zur künstlerischen Ausstattung in 
der zeitgenössischen Wahrnehmung siehe die Artikelreihe: Meyer, Bruno, Der künstlerische Theil der 
berliner Siegesfeier (1-4), in: Kunst-Chronik. Wochenschrift für Kunst und Kunstgewerbe, Jg. 1871, Nr. 20-
23.
281Becker, Frank, Bilder von Krieg und Nation, S. 417.
282Siehe hierzu beispielsweise: A.J.M., Die 23. Ausstellung der norddeutschen Kunstvereine in Hamburg (2), in: 
Kunst-Chronik. Wochenschrift für Kunst und Kunstgewerbe, Jg. 1874, Nr. 41. Dohme, Robert, Die Werner-
Ausstellung in Berlin, in: Kunst-Chronik. Wochenschrift für Kunst und Kunstgewerbe, Jg. 1874, Nr. 22.
283Becker, Frank, Bilder von Krieg und Nation, S. 418.
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Ingrid Jenderko-Sichelschmidt nennt als die beiden wesentlichen Strömungen der offiziellen 
Malerei einerseits „idealistischen Monumentalstil sowie einen 'patriotischen' Naturalismus“284 
Wesentliches  Kriterium  in  der  Darstellung  allen  voran  in  der  bildlichen  Schilderung 
militärischer  wie  politischer  Ereignisse  war  das  Prinzip  der  Authentizität  und  der 
Wirklichkeitstreue,  welches  durch  eine  vermeintliche  Rekonstruktion  mittels 
Augenzeugenberichte,  Detailtreue  oder  eigener  Anwesenheit  erreicht  werden sollte.285 Das 
hinter diesem Prinzip eine Chimäre liegt, wurde bereits weitgehend im Laufe dieser Arbeit 
geklärt.  Neben  dieser  dem  Realismus  inhärenten  Problematik  tritt  in  der  offiziellen 
Hofmalerei die direkte und bewusste Einflussnahme von Seiten Wilhelm I. hinzu.286 Entgegen 
dieser offensichtlich unzureichend zu erfüllenden historischen Exaktheit, bleibt die Forderung 
und  das  Topos  der  Authentizität  in  der  äußeren  Erscheinung  dieser  Bilder  durch  ihre 
naturalistischen  Darstellungsweise  gewahrt,  während  sie  gleichzeitig  die  eigentlichen 
historischen Ereignisse unter dem Deckmantel des Patriotismus idealisieren. Es ist demnach 
Aufgabe von Historienmalerei als Ereignisbild wie Geschichtsschreibung „das Gewesene und 
Daseiende  mit  dem Seinsollenden  auf  einen  Nenner  zu  bringen“287.  Die  Authentizität  der 
Rekonstruktion  des  historischen  Augenblicks,  angetrieben  durch  die 
Geschichtswissenschaften,  sollte  erfüllt  werden,  indem  an  die  Wiedergabe  ein 
wissenschaftlicher  Maßstab  angelegt  wurde,  der  sich  in  der  Exaktheit  mit  welcher  selbst 
Details,  wie etwa Uhrzeit  des Geschehens,  nachgegangen wurde,  zeigt.288 Richard Muther 
geht soweit zu behaupten, dass erst der Krieg von 1870 einen „Umschwung“ in der deutschen 
Malerei in Abkehr vom Historischen hin zum realistisch gemalten Gegenwärtigen bewirkte, 
denn „Deutschland [hatte] keine Veranlassung mehr, sich über seine politische Misère durch 
Vorführung betrübender Thatsachen aus früheren Zeiten trösten zu lassen.“289 Der Ansicht 
Muthers  zu  folge  wäre  der  deutsch-französische  Krieg  Ausgangspunkt  für  eine 
Ereignismalerei in Deutschland. Dies ist insofern zu relativieren, als dass bereits im Zuge des 
deutsch-dänischen  Kriegs  Werke  entstanden,  welche  der  Forderung  des  Realismus 
entsprachen und sich thematisch unmittelbar  Geschehenem widmeten,  jedoch nicht  in  der 
284Jenderko-Sichelschmidt, Ingrid, Profane Historienmalerei. Die großen Bilderzyklen, in: Trier, Eduard, Willy 
Werner (Hrsg.), Kunst des 19. Jahrhunderts im Rheinland, Bd. 3, Düsseldorf 1979, S. 182. 
285Becker, Frank, Bilder von Krieg und Nation, S. 407.
286Am Beispiel der Kaiserproklamation Anton von Werners: Thielen, Peter G., Zur Historienmalerei der 
Bismarckeit, in: Repgen, Konrad, Skalweit, Stephan (Hrsg.), Spiegel der Geschichte. Festgabe für Max 
Braubach zum 10. April 1964, Aschendorff 1964.
287Hager, Werner, Geschichte in Bildern. Studien zur Historienmalerei des 19. Jahrhunderts, Hildesheim 1989, 
S. 165.
288Ebd., S. 166.
289Muther, Richard, Geschichte der Malerei im XIX. Jahrhundert, 2. Bd., München 1893-1894, S. 519.
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Quantität wie dies nach dem deutsch-französischen Krieg der Fall war. 
Welche Position  kommt im Entstehungsprozess  der  Ereignismalerei  den Illustrationen der 
Leipziger  Illustrirten  Zeitung zu?  Frank  Becker  erwähnt,  dass  die  in  den  illustrierten 
Zeitungen  publizierten  Illustrationen  oftmals  Zwischenstufe  von  Skizze  zu  späterem 
Ölgemälde  sein  sollten.290 Wie  bereits  gezeigt,  waren  die  Illustratoren  der  Leipziger 
Illustrirten Zeitung meist nicht ausschließlich als Illustratoren tätig, sondern sahen sich, wie 
beispielsweise in der Autobiographie Carl Emil Doeplers erkennbar, in Eigenwahrnehmung 
vorwiegend als Maler. Für einige kann dies zum Teil als Pose abgetan werden, für andere wie 
etwa  Louis  Braun oder  Christian  Sell  -  beide  waren  für  die  Leipziger  Illustrirte  Zeitung 
innerhalb der Einigungskriege tätig - mag dies allerdings zutreffen. Friedrich Schaarschmidt 
beschreibt die synonyme Tätigkeit als Maler wie Illustrator pessimistisch: „Es scheint, dass 
die illustrative Thätigkeit alle jene Künstler verhindert hat, sich in der Malerei entsprechend 
auszubilden,  ohne  dass  bei  der  Schnelligkeit,  mit  der  sie  ihre  Illustrationen  entwerfen 
mussten, ihre Zeichenkünste grosse Vortheile davon getragen hätte.“291 Unabhängig von der 
künstlerischen  Bewertung  wurden  Bildschemata  der  Illustrirten  Zeitung,  als  zeitlich 
unmittelbares  Organ der  Bildberichterstattung,  in  der  Malerei  aufgegriffen.  Der  Umstand, 
dass  der  Verbleib  etlicher  Werke  vorerst  unbekannt  bleiben  muss  oder  diese  verlustig 
gegangen sind, tritt erschwerend hinzu direkte Verbindungen nachzuzeichnen. Deutlich zeigt 
sich dies etwa bei der bereits besprochenen Illustration Otto Heydens292, welche unter dem 
nahezu  identischen  Titel  „Der  Besuch  des  deutschen  Kaisers  bei  den  Verwundeten  in 
Versailles“ ebenso als Gemälde erschien. Es lässt sich zwar die Hypothese aufstellen, dass 
Illustration  und  Gemälde  sich  weitgehend  ähnelten,  jedoch  kann  dies  nicht  konkret 
nachvollzogen  werden,  da  der  Verbleib  des  Werkes  unbekannt  ist  und sich  ebenso  keine 
genaueren Ausführungen finden ließen. Allgemein geht aus Erwähnungen hervor, dass die 
eigentliche Kunstproduktion zu den Einigungskriegen weitaus höher war, als der Bestand der 
sich heute in den Museen befindet. 
Der  Vergleich  zweier  Gemälde  Louis  Brauns  mit  Illustrationen  der  Leipziger Illustrirten  
Zeitung zeigt, dass die Illustrationen nicht nur den Künstlern direkt als Vorbereitung diente, 
wie  dies  wohl  bei  Heyden  anzunehmen  ist,  sondern  dass  auch  Kompositionen  anderer 
übernommen wurden. Gegenübergestellt sei eine Illustration August Becks (Abb. 19) einem 
290Becker, Frank, Bilder von Krieg und Nation, S. 415.
291Schaarschmidt, Friedrich, Zur Geschichte der Düsseldorfer Kunst insbesondere im XIX. Jahrhundert, 
Düsseldorf 1902, S. 233.
292Siehe Kap. 5.3.2
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Gemälde Louis' Braun (Abb. 20). Beide Werke behandeln den Einzug der deutschen Truppen 
1871 unter der Führung Bismarcks in Paris. Das kleinformatige Werk Louis' Braun (18,3 x 
27,3  cm)  wurde  1873  auf  Leinwand  ausgeführt  und  befindet  sich  heute  im  bayerischen 
Armeemuseum in Ingolstadt. Die Illustration Becks hingegen umfasst zwei Folioseiten und 
geht damit über die Masse des Werks Braun hinaus. Die Thematik des Einzugs in Paris wird 
von beiden Werken nahezu identisch behandelt. Auf dem heutigen Place Charles de Gaulle, 
ehemaliger  Place  de  L'Etoile,  versammeln  sich  vor  dem Arc  de  triomphe  die  deutschen 
Truppen  sowie  allerhand  Schaulustige.  Aus  dieser  Menschenmasse  stechen  prominent  im 
Vordergrund  zu  Pferde  Generalstabschef  Moltke  sowie  der  preußische  Ministerpräsident 
Bismarck, die den Zug anführen, heraus.  Die Züge der Truppen zeigt das Gemälde Brauns 
zwar wesentlich gedrängter und atmosphärischer als dies die Graphik tut, doch folgen beide 
einem ähnlichen Schema. Besonders deutlich zeigt sich die Ähnlichkeit der Werke an den 
Häusern, die den Platz säumen, da sie einander nahezu entsprechen. Abweichungen in der 
Konzeption  ergeben  sich  weitgehend  im  Vordergrunds,  welchen  Louis  Braun  mittels 
narrativen Einzelszenen anreichert. Im Vergleich beider Werke zeigt sich jedoch deutlich, dass 
Louis Braun als Vorlage dieses Werkes die Graphik Becks herangezogen hat.  
Das Hinzuziehen einer Illustration der Leipziger  Illustrirten Zeitung  lässt sich auch anhand 
eines 1872 entstandenen Werks Louis Brauns (Abb. 21) konstatieren. Thematisch behandelt 
die Graphik (Abb. 22) wie das kleinformatige Gemälde (37 x 25cm) die Verfolgung eines 
französischen  Nachrichtenballons.  Im  Gegensatz  zu  den  vorherig  besprochenen  Werken 
ähneln  sich  diese  lediglich  in  Aufbau und Komposition,  wobei  Braun  mit  dieser  Vorlage 
wesentlich  freier  umgeht.  Die  Illustration  wird  keinem bestimmten  Illustrator  zugeordnet, 
sondern  die  Angaben  erwähnen  lediglich,  dass  sie  „nach  der  Skizze  eines  Offiziers“ 
angefertigt  wurde.  Anzumerken ist,  dass  Louis  Braun selbst  als  begleitender  Künstler  am 
Feldzug von 1870/71 teilnahm und hierbei auch für die Leipziger Illustrirte Zeitung tätig war. 
Dieser  Umstand  hielt  in  jedoch scheinbar  nicht  davon ab,  für  seine  spätere  entstandenen 
Werke  nicht  nur  eigene  Skizzen  zu  verwenden,  sondern  auch  Graphiken  der 
Bildberichterstatter hinzuziehen. Für den deutsch-dänischen Krieg behandelt Barbara Lange 
ebenfalls  anhand ausgewählter  Beispiele  die  Übernahme von Kompositionsmuster  aus  der 
Leipziger  Illustrirten Zeitung.293 All diese Beispiele und wohl noch etliche weitere zeigen, 
dass  Künstler  nicht  nur  ihre  Illustratorentätigkeit  zu  Vorbereitungen  von  Werken  in  der 
293Lange Barbara, Gentlemen's agreement. Zum Realismuskonzept der vaterländischen Geschichtsbildes vom 
Deutsch-Dänischen Krieg 1864, in:  Germer, Stefan (Hrsg.), Bilder der Macht - Macht der Bilder. 
Zeitgeschichte in Darstellungen des 19. Jahrhunderts. München 1997.
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Malerei dienten, sondern dass auch Graphiken der Illustrirten Zeitung anderer Künstler direkt 
als  Bildmaterial  herangezogen und weiterverarbeitet  wurden. Frank Becker  sieht  in dieser 
Übernahme  unter  anderem  die  Möglichkeit  der  Künstler  bereits  beliebte  und  damit 
absatzfähige Sujets zu wiederholen und so die Reaktion des Publikums bereits abschätzen zu 
können.294 Insbesondere bei den beiden vorgestellten Werken Louis' Braun mag dies zutreffen, 
da  sie  aufgrund  ihres  kleinen  Formats  keinen  öffentlichen,  offiziellen  Anspruch  erhoben, 
sondern wohl für einen privaten bürgerlichen Bereich konzipiert waren. Ein weiterer Aspekt 
mag die den Graphiken beigemessene Authentizität sein. Wie bereits gezeigt unterlagen die 
Zeitungsillustrationen wie  auch Werke  der  Malerei  dem Anspruch eines  auf  Authentizität 
basierenden  Konzept.  Dies  bedeutet,  dass  ein  Künstler  für  seine  meist  weitaus  später 
entstandenen Werke die Graphiken der Illustrierten als Quellenfundus für die vermeintlichen 
Gegebenheiten hinzuziehen konnte. 
Die Teilnahme der Künstler an den Kriegszügen war zumeist verbunden mit der Hoffnung 
aufgrund  dieser  spätere  öffentliche  Aufträge  zu  erlangen,  wobei  unklar  bleiben  muss  in 
wieweit  sich  dies  als  finanziell  fruchtbar  erwies.295 Verschränkungen zwischen politischer 
Führung lassen sich nicht nur in der Gesamtbetrachtung der Leipziger Illustrirten Zeitung als 
Organisation  feststellen,  sondern  auch  auf  Ebene  der  Künstler,  welche  offizielle  Aufträge 
ausführten. Anhand der Berichterstattung zur Siegesfeier in Berlin etwa lässt sich ablesen, 
dass  für  diese  offizielle  Begebenheit  ebenfalls  zwei  Illustrator  der  Leipziger  Illustrirte 
Zeitung tätig waren. Einerseits fertigte Otto Heyden Gemälde für den Umzug an, andererseits 
lieferte auch der langjährig für die Illustrirte Zeitung tätige Ludwig Burger Transparentbilder 
hierfür.296 Dies  bestätigt  die  bereits  ausgeführte  Annahme,  dass  die  Leipziger  Illustrirte 
Zeitung als Konglomerat verschiedener Einzelpersonen zumindest seit 1866 durchwegs darauf 
bedacht eine propreußische Haltung zu verfolgen. 
294Becker, Frank, Bilder von Krieg und Nation, S. 415.
295Ebd., S. 415.
296Meyer, Bruno, Der künstlerische Theil der berliner Siegesfeier 4, in: Kunst-Chronik. Wochenschrift für 
Kunst und Kunstgewerbe, Jg. 1871, Nr. 23, S. 187.
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7. Conclusio
Primäres generelles wie auch persönliches Anliegen dieser Arbeit sollte sein, die Graphiken 
der  illustrierten  Zeitungen  des  19.  Jahrhunderts,  im  speziellen  der  Leipziger Illustrirten 
Zeitung,  einer kritischen Betrachtung zu unterziehen und sie als Zeichen eines allgemeinen 
öffentlichen Diskurs zu begreifen.  Darin zeigte sich, dass die Leipziger  Illustrirte Zeitung 
während  ihres  gesamten  Bestehens  einer  Argumentationslinie  zugunsten  der  deutschen 
Einheit bis hin zur Pervertierung dieses Konstrukts während des Nationalsozialismus folgte. 
Aufgrund der realen Begebenheiten bildete der deutsch-französische Krieg von 1870/71 einen 
Höhepunkt  dieser  bereits  zuvor  ausgebildeten  Denkmuster.  Daher  erschien  es  logisch 
vornehmlich die Bildberichterstattung des deutsch-französischen Kriegs in den Blickpunkt zu 
setzen, doch zeigte sich, dass die Darstellung dieses Kriegs im wesentlichen auf die in den 
vorherigen beiden Kriegen ausgeformten bildlichen wie auch sprachlichen Muster fußte. Die 
Verbindung von Wort und Bild zeigte sich als generelles Charakteristikum der illustrierten 
Zeitung.  Innerhalb  der  Leipziger  Illustrirten  Zeitung  ließen  sich  hierbei  verschiedene 
Mechanismen feststellen, indem der Text die Aussage des Bildes affirmativ verstärken oder 
neue  Aussagen  generieren  konnte.   Hierbei  wurde  auch  die  Leistung  der  Redaktion  in 
Zusammenstellung der einzelnen Beiträge und der damit einhergehenden Bedeutungsgebung 
berücksichtigt.
Überhaupt bildete regelmäßiger Angelpunkt dieser Arbeit die Frage nach der Zuordnung von 
Beiträgen  zu  Personen  oder  Organen  sein.  Das  gänzliche  Fehlen  von  Archivmaterial 
außerhalb von Briefen erschwerten die Nachzeichnung der inneren Organisation, so dass diese 
weitgehend nach dem äußeren Erscheinungsbild bewertet und rekonstruiert werden musste. 
Unbefriedigend zeigte sich auch aus eben jenem Grund die Frage nach dem Leserpublikum, 
welches ebenfalls nur anhand von Hinweisen in der Leipziger  Illustrirten Zeitung  vermutet 
werden konnte. 
Einbezogen in die  Betrachtung der  inneren Organisation der  Zeitung wurde der  jeweilige 
individuelle  Künstler  und  dessen  Funktion  in  der  Illustrirten  Zeitung.  Durch  die 
Kunstakademien  geschult  waren  die  Künstler  meist  nicht  alleinig  für  die  Zeitung  tätig, 
sondern deckten von Graphiken bis zu Malerei ein breites Feld an Gattungen ab. Dieser Status 
der Künstler warf unter anderem auch die Frage nach den Verbindungen zur Historienmalerei 
auf.  Die  Verbindungen  hierzu  waren  vielgestaltig,  wesentlich  erschien  meines  Erachtens 
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jedoch  die  Verbindungen  der  Künstler  zu  einer  offiziellen  politischen  Kunst  sowie  die 
Übernahme der in den Illustrationen ausgebildeten Formsprache. Malerei wie auch Illustration 
der  Einigungskriege  unterlagen dem trügerischen Streben nach Wahrheitstreue,  wobei  das 
Verständnis von Wahrheit und Realität kein eindeutiges sein konnte. Das Spannungsverhältnis 
zwischen  Realität  und deren  Abbildung  wurde  im Laufe  dieser  Arbeit  als  integraler  Teil 
behandelt.  Wesentliches  Interesse  hierbei  war  die  Gestaltung  und  Ausformung  dieses 
weitestgehend  positivistisch  ausgeprägten  Authentizitätkonzepts  und  dessen  öffentliche 
Wahrnehmung. Der kontinuierliche Verweis der Künstler auf deren Augenzeugenschaft wie 
auch jener von Seiten der Leipziger Illustrirten Zeitung zeigt bereits die zentrale Rolle dieses 
Prinzips in der öffentlichen Anerkennung der Bildberichterstattung. Erheben die Graphiken 
zwar  den  Anspruch  der  Realitätswiedergabe  so  geben  sie  doch  im  wesentlichen  eine 
idealisierte,  patriotische  und  kriegsverherrlichende  Auffassung  der  Wirklichkeit  wieder. 
Deutlich zeigte sich dieser Zwiespalt zwischen angenommener Realität und idealisierter Form 
in den Darstellungen der Verwundeten und Toten, welche der gesellschaftlichen Etikette und 
zugunsten einer Heroisierung des Krieges folgend stets  intakt wiedergegeben wurden. Die 
Schrecken des Krieges wurden zu Heldentaten umgedeutet  und so nobilitiert,  so dass wir 
weitgehend über die gesamte Zeitspanne der Einigungskriege hinweg einem geschönten Bild 
eines  Krieges,  der  den  vermeintlich  höheren  Zwecken  zugunsten  des  gesamten  Volks  zu 
folgen habe, gegenüberstehen. Dieses Bild wird lediglich von einigen kritischen Positionen 
durchbrochen. Wird die Einigung Deutschlands durch den Krieg zwar nicht in Frage gestellt 
so zeigte sich die Leipziger Illustrirte Zeitung zu Beginn der deutschen Einigungskriege noch 
kritisch gegenüber der Rolle Preußens, wobei diese Position im deutsch-französischen Krieg 
eine Wendung hin zu einer preußenfreundlichen Berichterstattung erfährt.
Als Ausblick dieser Arbeit soll die Frage aufgeworfen werden, welchen Wandel das Konzept 
der geeinigten deutschen Nation über die Reichsgründung hinaus in der Leipziger Illustrirten 
Zeitung erfährt.  Insbesondere  von  Interesse  wäre  die  Erforschung  der  Zusammenhänge 
zwischen den in  den deutschen Einigungskriegen sich manifestierenden Denkmustern und 
Bildformeln und jenen in der  Periode des Nationalsozialismus vertretenen. Wobei hier der 
Wandel, welchen auch das Nationskonzept in seiner bildlichen Ausformung durchläuft für die 
gesamte Bestehenszeit der Leipziger  Illustrirten Zeitung von Relevanz wäre. Wie bereits in 
der  Einleitung  erwähnt  ist  die  fortschreitende  Digitalisierung  integraler  Teil  für  eine 
Erforschung von Quellenmaterials solchen Umfangs. Es kann gehofft werden, dass in Zukunft 
weitaus mehr unterschiedliche Illustrierte Zeitungen und Zeitschriften digital zugänglich sein 
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werden  und  so  auch  deren  Erforschung  einen  größeren  Raum  einnehmen  wird.  Wie 
ansatzweise das letzte Kapitel zeigte, können die Illustrierten Zeitungen und Zeitschriften für 
die  Erforschung  des  Ereignisbildes  des  späten  19.  Jahrhunderts  im  Bereich  der 
Kunstgeschichte  fruchtbare  Anregungen  zur  Klärung  von  Bildkompositionen  und 
Bildmotiven bieten.
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Abstract
Die  vorliegende  Arbeit  ist  untersucht  die  in  der  Leipziger  Illustrirten  Zeitung  ausgeprägten 
Argumentationsstrukturen und Topoi während der deutschen Einigungskriege unter Einbeziehung 
der  ökonomischen  wie  geschichtlichen  Voraussetzungen.  Methodisch  wurde  spezifisch  auf  das 
Medium der illustrierten Zeitung des 19. Jahrhunderts eingegangen. Die einzelnen Illustrationen 
wurden unter Einbeziehung des Textbestands aufgrund ihrer systematischen Position innerhalb des 
gesamten  Corpus,  nach  ikonographischen  Gesichtspunkten  sowie  im  Sinne  einer  historischen 
Quellenkritik behandelt. Großem Anteil dieser Arbeit ist der Untersuchung dem in der Leipziger 
Illustrirten Zeitung ausgeprägten Authentizitätskonzept sowie den darin transportierten Verständnis 
der Begriffe 'Wahrheit' und 'Realität' gewidmet. 
Aufgrund der politischen Signifikanz steht der deutsch-französische Krieg im Fokus meiner Arbeit. 
Der  Analyse  der  Illustrationen  ist  ein  Abriss  über  die  in  der  Wahrnehmung  des  deutsch-
französischen  Kriegs  innerhalb  der  französischen  Illustrierten  ausgeprägten  Strukturen  gestellt. 
Darin  zeigt  sich,  dass  trotz  der  unterschiedlichen  Positionen  beide  einer  gleichen 
Argumentationslogik  im  Bild  folgen.  Abschließend  werden  die  Wechselwirkungen  und 
Überschneidungen  zwischen  der  die  Einigungskriege  behandelnde  Historienmalerei  des 
Kaiserreichs  und  den  Illustrationen  der  Leipziger  Illustrirten  Zeitung  unter  besonderer 
Berücksichtigung der Kulturpolitik untersucht. Allgemein zeigte sich in der politischen Betrachtung 
der  Leipziger  Illustrirten  Zeitung in  ihrem  gesamten  Bestehenszeitraum  hinweg  die  repetitve 
Forderung nach einer nationalen Einigung. Seit dem preußisch-österreichischen Krieg wandelte sich 
dies hin zu einer eindeutigen propreußischen Haltung. 
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